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Man  kann  den  Augenblick,  wo  es  zum  ersten  Male  möglich  wurde,  von  mo¬ 
dernem  Tanz  oder  gar  moderner  Tanzkunst  zu  reden,  nur  bezeichnen, 
indem  man  den  Namen  der  Isadora  Duncan  nennt,  mit  deren  Auftreten  jener 
Augenblick  überhaupt  erst  gegeben  ist.  Diese  Frau  ist  nicht  nur  schon  histo¬ 
risch  geworden,  sondern  ist  vielleicht  sogar  nur  noch  historisch,  womit  gesagt 
sein  würde,  daß  ihr  Werk  nicht  mehr  als  solches  lebt,  sondern  nur  noch  in  dem, 
was  es  befruchtet  hat.  Allerdings  haben  wir  Isadora  Duncan  in  Deutschland 
seit  Jahren  nicht  mehr  gesehen^).  Als  sie  neuerdings  in  München  wieder  auf  treten 
wollte  und  einen  würdigen  Raum  verlangte,  nämlich  das  Hoftheater  oder 
Prinzregententheater,  was  sie  wahrlich  verlangen  durfte,  denn  sie  ist  mehr  als 
eine  Weltberühmtheit,  nämlich  eine  der  Persönlichkeiten,  die  unserer  Zeit  das 
Gepräge  gegeben  haben,  wurde  sie  abgewiesen,  nachdem  man  das  Hoftheater 
kurz  vorher  für  drei  Abende  der  Unkunst  des  Russischen  Balletts  freigegeben 
hatte.  Aber  selbst  wenn  uns  Isadora  Duncan  durch  neue  Leistungen  über¬ 
raschen  würde,  die  man  nicht  von  ihr  erwartet  hätte,  so  würden  vielleicht  doch 
auch  sie,  wie  ihre  früheren,  verschwinden  in  ihrem  Verdienst,  die  moderne 
Tanzkunst  als  Entwicklungsmöglichkeit,  als  sich  bildende  Tatsache,  als  leben¬ 
digen  Begriff  geschaffen  zu  haben. 

Das  rein  Historische  dieses  Verdienstes  bedingt  die  Art  seiner  Betrachtung. 
Solange  es  Gegenwart  war,  fehlten  uns  vor  ihm,  wie  vor  allem  Neuen,  die 
rechten  Maßstäbe,  die  sich  erst  bildeten  durch  die  Forderungen,  die  eben  sie 
stellen  gelehrt,  und  durch  den  Vergleich  mit  anderen  Leistungen,  die  eben  sie 
ermöglicht  hatte.  Nun  aber,  wo  mit  diesen  Forderungen  und  ihrer  Festigung 
und  Klärung,  namentlich  aber  mit  den  Vergleichsmöglichkeiten  der  anderen 
Leistungen,  die  Maßstäbe  da  sind,  gehört  ihr  Tanz  bereits  der  Vergangenheit 
an.  Denn  selbst  wenn  wir  ihn  morgen  Wiedersehen  und  er  ist  noch  genau  so  wie 
damals  —  was  verbürgt  uns,  daß  er  wirklich  noch  wie  damals  ist  ?  Er  wurde 
in  unserer  Erinnerung  zugleich  immer  blasser  und  immer  klarer,  indem  er  das, 
was  er,  für  sich  betrachtet,  als  Bild,  verlor,  für  die  Erkenntnis  gewann.  Und 
sollte  diese  Erkenntnis  gar  jenes  Bild  trüben  oder  zerstören,  so  drang  sie  darum 
doch,  und  vielleicht  nur  dadurch,  zu  seiner  tieferen  und  eigentlichen  Wahrheit 
vor,  nämlich  zu  einem  Bedingten  und  Bedingenden,  wodurch  sich  eine  zufällige 
Erscheinung  als  notwendiger  Teil  eines  fortschreitenden  organischen  Prozesses 
darstellt,  wenn  anders  eine  historisch-kritische  Betrachtung  den  Wert  einer 
bloßen  Materialiensammlung  übertreffen  soll, 
i)  Siehe  den  Nachtrag  am  Schluß  des  Textes. 
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Vor  dem  Auftreten  der  Duncan  bestand  vom  Tanze  als  einer  ernsthaften 
menschlichen  Tätigkeit  —  ich  will  nicht  einmal  sagen  als  von  einer  Kunst  — 
nichts  mehr  denn  eine  Abstraktion  in  einer  Anzahl  von  Gehirnen,  die  allgemeine 
Vorstellung,  daß  sich  der  Mensch  im  Tanze  bewegt,  wie  sich  das  Weltall  be¬ 
wegt,  daß  er  durch  eine  rhythmische  Ordnung  der  Körperbewegungen  die  ewige 
Ordnung  der  Gestirne  und  der  Dinge  anbetend  nachahmt,  daß  er  sich  also  durch 
den  Tanz  bewußt  in  die  Kausalität  des  Alls  und  seiner  Erscheinungen  fügt, 
indem  er  die  unendlichen  Rhythmen  mit  dem  Körper  als  einem  Ausdrucks¬ 
mittel  der  Seele  metrisch  veranschaulicht.  Und  durch  solche  Metaphysik  suchte 
man  vielleicht  auch  gelegentlich  noch  in  den  Festen,  die  seit  alters  vom  Tanz 
als  ihrer  schönsten  Blüte  gekrönt  waren,  eine  tiefere  Bedeutung  zu  finden  — 
daß  wir  durch  sie  das  Gleichgewicht  hersteilen  zwischen  den  Freuden,  nach 
denen  wir  verlangen,  und  den  Schmerzen,  die  uns  zugemessen  sind,  daß  wir 
auch  durch  sie,  die  scheinbar  nur  dem  Vergnügen  dienen,  Vollstrecker  einer 
sittlichen  Weltordnung  sind,  indem  wir.  Feste  feiernd,  die  sauren  Wochen 
unterbrechen  und  so  den  Wechsel  herstellen,  der  Ausgleich  schafft  und  Har¬ 
monie,  daß  Feste  die  wonnigen  Zäsuren  im  unerbittlichen  Ablauf  des  Gesche¬ 
hens  sind.  Dazu  hatte  man  vom  Tanze  die  Vorstellung  wie  von  etwas  Ent- 
materialisiertem.  Schwebenden  beibehalten,  von  einer  Überwindung  des  Geistes 
der  Schwere.  So  hat  vor  allem  Nietzsche  den  Tanz  innerlich  geschaut;  nur  im 
Tanze  vermeinte  er  der  höchsten  Dinge  Gleichnis  reden  zu  können,  und  in  der 
Sehnsucht  nach  einer  freien  Kunst  und  fröhlichen  Wissenschaft  rief  er  denen, 
die  neue  Tänze  schaffen,  ein  Heil.  Diese  Stimme  der  Sehnsucht,  die  wie  keine 
von  der  heiligen  Würde  des  menschlichen  Leibes  zu  reden  wußte,  war  so  sehr 
eine  Stimme  der  Menschheit,  daß  ihr  Antwort  wurde. 

In  welcher  Form  freilich  bestand  der  Tanz  noch  in  der  Gegenwart,  der  Tanz, 
der  seit  ältesten  Menschentagen  in  allen  Völkern  lebendig  gewesen  war  und  auch 
in  dem  gegenwärtigen  Europa,  das  eine  einseitige  Intellektualisierung  bis  zur 
äußersten  Spitze  getrieben  hatte,  nicht  sterben  konnte?  In  der  Gesellschaft 
fristete  er  sein  Dasein  als  ein  mehr  oder  weniger  geschickt  und  anmutig  betrie¬ 
benes,  aber  kunstloses  Vergnügen.  Die  Feste  waren  an  Geist  und  Sinnentum 
verarmte  kommandierte  Zusammenkünfte  und  steife  Bälle,  und  die  ursprüng¬ 
liche  Lust  rettete  sich  in  den  Karneval,  wo  sie  oft  rohe  und  entstellte  Formen 
annahm,  denn  der  Körper  war  mit  dem  Geist  zerfallen,  und  die  Bedürfnisse  des 
einen  standen  mit  denen  des  anderen  im  Widerspruch.  Der  Kunsttanz  aber, 
das  Ballett,  zu  den  Liebhabereien  der  Fürsten  gehörend  und  auf  den  Hoftheatern 
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künstlich  erhalten,  war  längst  in  einem  seelenlosen  Schematismus  erstarrt.  Das 
Ballett  verdankt  wohl  schon  seinen  Ursprung  nicht  einer  echten  und  gesunden 
Körperkultur  und  hat  vielleicht  niemals  ernste  Freuden  und  Leiden  gestalten 
und  gestaltend  zu  jener  Entmaterialisierung  überwinden  wollen,  welche  mehr 
als  Technik  und  Akrobatik,  welche  der  einzig  wahre  Sieg  über  den  Geist  der 
Schwere  ist.  Und  war  der  Tanz  vielleicht  überhaupt  jemals  schon  Kunst? 
Gewiß  war  er  festliche  Repräsentation  kunstdurchdrungener  Gesellschafts¬ 
epochen,  er  war  Gottesdienst  und  ein  wichtiger  Bestandteil  kultischer  Hand¬ 
lungen.  Konnte  er  als  solcher  sich  aber  zu  einer  freien,  selbstherrlichen  Kunst¬ 
form  auswachsen  ?  Vielleicht  bei  den  Griechen  ?  Oder  haben  wir  von  dem  griechi¬ 
schen  Tanz  nur  deshalb  eine  so  hohe  Meinung,  weil  er  unter  den  Händen  antiker 
Maler  und  Bildhauer  zu  Kunstwerken  wurde?  Bejahen  können  wir  die  Frage, 
ob  der  Tanz  schon  eine  vollbürtige  Kunst  war,  eigentlich  bloß  auf  Grund  lite¬ 
rarischer  Zeugnisse,  denn  auch  über  die  heute  noch  lebendigen  orientalischen 
Tänze  unterrichten  uns  fast  nur  die  persönlich  gefärbten  Mitteilungen  vereinzel¬ 
ter  Europäer.  Doch  selbst  wenn  wir  uns  alle  von  einer  indischen  oder  japanischen 
Tanzkunst  überzeugen  könnten,  kämen  wir  nicht  weiter,  wenigstens  nicht,  so¬ 
lange  unser  eigener  Tanz  unfruchtbar  ist. 

So  ohne  jeden  Tanz  in  höherem  Sinne  war  aber  wohl  noch  niemals  eine  Zeit 
wie  bis  vor  kurzem  unsre  europäische  Gegenwart.  Vielleicht  das  Mittelalter. 
Aber  wie  jenes  dann  die  Renaissance  mit  Festen  und  Tänzen  aus  sich  gebar, 
so  war  auch  uns  ein  Zustand  gegeben,  der  eine  unmittelbare  gewaltige  Reaktion 
hervorbrachte,  eine  Reaktion,  die  so  plötzlich  nicht  nur  mit  einer  Körperkultur, 
sondern  sogar  gleichzeitig  mit  Tanzkunstwerken  einsetzte,  daß  selbst  die  Be¬ 
teiligten  es  nicht  wahr  haben  wollen,  wie  es  denn  in  der  Tat  heute  tanzsehnsüch¬ 
tige  Lehrer  der  Körperkultur  gibt,  die  das  nicht  zu  leugnende  Tanzschaffen  für 
schädlich  verfrüht  erklären.  Daß  Kräfte,  die  lange  geschlummert  haben,  sich 
mit  großer  Schnelligkeit  zu  einer  ungeahnten  Blüte  entfalten  können,  ist  eine 
unumstößliche  Tatsache,  daß  diese  Tatsache  aber  bereits  auf  den  Tanz  der 
jüngsten  Gegenwart  Anwendung  verdient,  soll  damit  nicht  gesagt  sein.  Das 
vorliegende  Buch  möchte  über  diese  Frage  lieber  die  andere  stellen,  ob  den 
Tanzschöpfungen  der  Gegenwart  eine  allgemeine  Bedeutung  zukommt,  ob  in 
sie  nämlich  die  großen  Errungenschaften  unserer  geistigen  Kultur  einmünden 
können  und  wollen,  um  sich  von  ihrer  intellektuellen  Einseitigkeit  zu  befreien 
und  um  dem  Tanze  den  Gehalt  zu  geben,  der  ihm  allein  einen  höchsten  künst¬ 
lerischen  und  allgemein  kulturellen  Rang  einräumen  würde. 
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Jedenfalls  ist  auch  unsere  vorhin  geäußerte  historische  Hypothese  in  so 
vieler  Hinsicht  mehr  als  eine  bloße  Hypothese,  daß  schon  von  dieser  Seite  der 
Vorwurf  zu  entkräften  wäre,  die  moderne  Tanzkunst  sei  eine  theoretische  und 
doktrinäre  Erfindung  der  Duncan.  Daß  die  Duncan  in  ihren  künstlerischen 
Versuchen  oft  theoretisch  und  doktrinär  war,  gibt  noch  nicht  das  Recht,  dieser 
Persönlichkeit  und  den  von  ihr  ausgehenden  Wirkungen  die  tiefe  geschicht¬ 
liche  Notwendigkeit,  den  großen,  zwangvoll  weiterzeugenden  Sinn  abzu¬ 
sprechen.  Wer  die  Stufenfolge,  auf  der  sich  ihr  Wirken  aufbaut,  so  weit  zurück¬ 
verfolgt,  wie  sie  klar  und  übersichtlich  ist,  der  trifft  in  der  Mitte  des  vorigen 
Jahrhunderts  auf  den  Franzosen  Delsarte.  In  Frankreich  herrschte  eine  all¬ 
seitige  künstlerische  Kultur,  die  auch  die  Pflege  der  menschlichen  Erscheinung 
niemals  versäumt  hatte.  Obwohl  man  dabei  von  falschen  und  entstellenden 
Voraussetzungen  ausging,  war  doch  die  Frage  nach  der  körperlichen  Erschei¬ 
nung  aktuell  geblieben,  sie  stellte  sich  immer  wieder  zur  Diskussion,  und  wenn 
auch  nur  die  Mode  die  Antworten  gab,  so  gab  sie  mit  ihnen  doch  ein  reiches 
Material,  das  einen  kritischen  Geist  herausfordern  konnte,  durch  die  Oberfläche 
dieses  Materials  hindurch  die  verlorenen  wahren  Grundlagen  zu  finden.  Die  be¬ 
weglichen  Sinne,  durch  Übung,  und  sei  es  durch  falsche  Übung,  reizbar  ge¬ 
worden,  soweit  sie  es  nicht  schon  durch  den  Volkscharakter  waren,  konnten 
jeden  Augenblick  revoltieren,  und  sie  taten  es  bei  Delsarte.  In  ihm  erzeugte  die 
These  einer  vielfach  verirrten  Kultur  die  Antithese  reformierender  Kultur¬ 
forderungen.  Aber  realisieren  konnte  sich  die  Antithese  in  Frankreich  nicht, 
sie  fand  durch  Delsartes  Schüler  den  Boden  Amerikas,  wo  sie  in  einer  neu  sich 
bildenden,  ungeheuer  vitalen  Rasse  zu  einem  lebendigen  Züchtungsfaktor  wer¬ 
den  konnte ;  nur  bedingte  hier  der  Mangel  an  traditioneller  Kultur  ihre  Modifi¬ 
zierung  nach  der  rein  hygienischen  Seite.  Aber  was  sich  hier  als  Gymnastik  aus¬ 
bildete,  die  praktisch  gewordene  Idee  Delsartes,  kam  in  ihr  europäisches  Mutter¬ 
land  zurück,  nicht  durch  die  Duncan  allein,  sondern  auch  durch  andere,  und 
zwar  kam  sie  nach  Deutschland,  wo  sie  einzig  ein  umfassendes,  von  allen  höhe¬ 
ren  Postulaten  des  Lebens  getragenes  Verständnis  finden  konnte.  Niemand 
erkannte  die  Bedeutung,  die  der  Körperpflege  vor  allem  für  die  Frau  zu¬ 
kommt,  so  praktisch  wie  Bess  M.  Mensendieck,  welche  die  Gymnastik  für  das 
weibliche  Geschlecht  in  Schrift  und  Unterricht  ausbaute.  Mag  uns  eine  Betrach¬ 
tung  des  Tanzes  über  den  Begriff  der  Gesundheit  und  Anmut,  den  diese  hervor¬ 
ragende  Frau  tat  voll  proklamiert,  hinausführen,  so  dürfen  wir  doch  nicht  ver¬ 
gessen,  daß  ohne  ihn  die  künstlerische  Vergeistigung  der  Körperkultur  im  Tanze 
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sinnlos,  ja  unmöglich  ist.  Denn  wenn  die  Körperkultur  schöpferisch  werden 
und  bleiben  soll,  so  muß  sie  nicht  nur  den  Tänzern  eignen,  sondern  in  der  All¬ 
gemeinheit  vorhanden  sein  als  eine  Resonanz  für  die  Werke  der  Tänzer.  Das 
ist  die  doppelte  Bedeutung  der  Duncan,  daß  sie  auf  demselben  hygienisch-sitt¬ 
lichen  Grunde  steht,  auf  dem  die  Mensendieck  ein  neues  Geschlecht  heranbilden 
hilft,  daß  sie  aber  zugleich  die  Richtung  gab  für  die  künstlerischen  Werke,  die 
dann  auf  diesem  Grunde  wuchsen. 

Aus  der  degenerierten  Körperkultur  Frankreichs  entstand  die  Regeneration, 
griff  auf  die  jungen  Rassen  jenseits  des  Ozeans  hinüber  und  kehrte  nach  Eu¬ 
ropa  zurück,  in  das  einzige  Volk,  das  gleichzeitig  so  viel  Vergangenheit  und  so 
viel  Zukunft  besitzt,  um  Körperkultur  zur  Kunst  zu  entzünden.  Sie  vereinigte 
sich  hier  mit  den  gymnastischen  Bestrebungen,  die  von  Schweden  kamen,  und 
dem  reichen  Leben  des  Sports,  das  von  England  zu  uns  gedrungen  war.  Und 
doch  war  die  Expansion,  die  zur  Kunst  drängte,  noch  viel  tiefer  und  stärker : 
die  ganzen  internationalen  sittlichen  Prozesse,  die  sich  in  der  flammenden  ge¬ 
sellschaftskritischen  Literatur  der  jüngst  vergangenen  Jahrzehnte  ankündigten 
und  austrugen,  das  sich  läuternde  und  erneuernde  Verhältnis  der  Geschlechter, 
das  in  der  Frauenbewegung  seinen  polemisch-propagatorischen  und  in  der  Dich¬ 
tung,  wie  etwa  derjenigen  Richard  Dehmels,  einen  erotischen  Ausdruck  findet, 
der  eine  neue  Heiligung  des  Körpers  bedeutet,  die  politischen,  wirtschaftlichen, 
sozialen  und  pädagogischen  Umwälzungen,  die  kulturelle  Durchdringung  des 
durch  die  großen  Geldmassen  des  Kapitalismus  ermöglichten  Luxus,  die  Rei¬ 
nigung  der  Architektur  und  des  Kunstgewerbes  durch  den  Zweck-  und  Ma¬ 
terialgedanken,  die  Stärkung  des  konstruktiven  Empfindens  unter  dem  Ein¬ 
fluß  der  Technik  —  dies  alles  und  noch  viel  mehr  schafft  mit  an  jener  Expan¬ 
sion.  Und  wer  den  Tanz  dennoch  für  eine  Mode  halten  möchte,  der  möge  sehen, 
wie  er  schon  über  sich  selbst  hinaus  weiterzeugt  in  Werken  der  bildenden 
Kunst,  in  denen  nach  dem  jahrhundertelangen  Antikisieren  und  nach  dem 
jahrzehntelangen  Impressionismus  der  Fleischesmassen  die  Körperbewegung 
wie  ein  Meer  neuer  Schönheit  aufzurauschen  beginnt.  Ein  Blick  über  die  Liste 
der  wenigen  ernsten  Tanzschöpfer,  die  vorerst  in  Frage  kommen,  lehrt  den 
Wissenden  ferner,  daß  an  der  neuen  Kunst  des  Tanzes  Amerika  und  Australien, 
englisches,  französisches,  deutsches,  schweizerisches,  österreichisches,  jüdisches, 
zigeunerisches,  russisches  und  polnisches  Blut  beteiligt  ist.  Wahrlich,  eine 
Vision  der  Völker  auf  deutschem  Boden,  einem  Boden,  der  mehr  ist  als 
der  zufällige  Schauplatz  dieser  ideellen  Rassenvermählung.  Und  eine  Vision, 
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die  das  gewaltig  Triebhafte  des  neuen  Tanzes  erkennen  lehrt  und  zu¬ 
gleich  glauben  läßt,  daß  solche  Verschmelzung  der  instinktivsten  und  ver- 
feinertsten  menschlichen  Rassen  ein  hervorragend  zeugerisches  Element 
darstellt. 

Jeder  starke  Gedanke  wird  einmal  Wirklichkeit,  und  jede  Wirklichkeit 
kommt  wieder  unter  die  Herrschaft  des  Gedankens  zu  stehen.  Ein  unendlich 
kompliziertes  Netz  von  Verhältnissen  zwischen  Ideen  und  Taten,  Träumen  und 
Realitäten,  Anregungen  und  Ausführungen,  Visionen  und  Erfüllungen,  bildet 
den  wallenden  Schleier  der  Dinge.  Wenn  an  dem  Beginn  einer  Entwicklung, 
d.  h.  an  dem  Punkt,  der  unserem  schwachen  Auge  als  erster  einer  Entwicklungs¬ 
reihe  sichtbar  ist,  eine  Idee,  eine  Theorie,  ein  Programm  steht,  so  braucht 
darum  diese  Entwicklung  noch  kein  theoretisches  Gebilde  zu  sein,  zumal  dann 
nicht,  wenn  das,  was  als  Theorie  erscheint,  in  Wahrheit  eine  höchst  lebendige 
Idee  ist.  Das  Programm  der  Duncan  bestand  zudem  in  dem  unerhörten  Wagnis 
einer  scheinbar  voraussetzungslosen  Tat.  Sie  verließ  sich  nicht  auf  Rede  und 
Schrift,  sondern  sie  tanzte.  Menschen  wie  sie,  von  der  angloamerikanischen 
Rasse  des  Sports,  der  Körperkultur  als  Hygiene  und  des  nüchtern-praktischen 
Idealismus,  stehen  oft  an  Knotenpunkten  der  Entwicklung  —  kühl-heiße  Prak¬ 
tiker,  in  denen  ein  allgemeiner  Drang  organisatorischer  Wille  wird,  nicht  Träger, 
aber  Bahnbrecher  der  Kultur,  Menschen,  deren  starkes  Suchen  anderen  das 
Finden  ermöglicht,  große  Anreger,  denen,  wie  Ruskin  und  Morris,  welche  für 
das  moderne  Kunstgewerbe  von  entscheidender  Bedeutung  waren,  eine  ge¬ 
wisse  insulare  Borniertheit  sehr  wohl  ansteht,  weil  sie  konzentrierte,  eigen¬ 
sinnige  Zielstrebigkeit  ist. 

An  Stelle  langatmiger,  schwerverständlicher  Erörterungen  warf  Isadora 
Duncan  das  große,  vieldeutige  und  doch  als  Symbol  wieder  leichtfaßliche 
Schlagwort  Griechentum  in  das  einseitig  verfeinerte  Europa.  Sie  tanzte  dies 
Schlagwort,  und  wenn  sie  es  tanzte,  verstand  man  trotz  allem  archäologischen 
Drumunddran,  daß  es  ihr  weniger  ein  Wort  für  eine  historische  Vergangenheit, 
als  ein  Wort  für  die  Zukunft  war,  wie  dem  Romantiker  das  deutsche  Mittelalter. 

Wer  hat  denn  auch  jemals  das  Land  der  Griechen  mit  der  Seele  gesucht, 
ohne  daß  seine  Sehnsucht  eigentlich  statt  einer  gewesenen  völkischen  Epoche 
einem  unerfüllten  Menschheitsideale  galt  ?  Und  wenn  er  glaubte,  nur  rückwärts 
zu  sehen,  so  war  das  eine  optische  Täuschung.  Isadora  Duncan  aber  tat  nach 
diesem  unentdeckten  Griechenland  in  uns  im  einfachsten  Wortsinne  den  ersten 
Schritt.  Die  erste  Frau,  die  nicht  nur  das  Korsett  abgelegt,  die  nicht  nur  ihren 
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Körper  zur  Gesundheit  und  zu  einer  aus  der  Gesundheit  hervorgegangenen  An¬ 
mut  erzogen,  sondern  ihn  zu  dem  heiligen  Werkzeug  einer  nicht  mehr  natur¬ 
fremden  Kunst  bereitet  hatte — so  trat  sie  vor  ein  Parterre  dickbäuchiger  Männer 
und  verschnürter  Frauen,  gebildeter  Menschen,  die  nicht  mehr  richtig  gehen, 
laufen,  sitzen,  aufstehn,  atmen  konnten,  deren  Leib  das  traurigste  Gefängnis 
der  Seele  geworden  war.  Was  zeigte  uns  das  Griechische  dieser  Erscheinung? 
Nicht  nur  unseren  faulen  und  kranken  körperlichen  Organismus,  um  dessen 
seelische  Verfassung  es  meist  nicht  besser  stand,  sondern  daß  wir  mit  all  unseren 
geisteskulturellen  und  zivilisatorischen  Errungenschaften  weit  entfernt  sind 
von  einem  wahren  Kulturganzen,  welches  ganze  und  harmonische  Menschen 
verbürgt.  Die  dumpfen  Sinne  nahmen  die  Barfüßigkeit  der  Tänzerin  wahr  und 
verschanzten  sich  lauernd  hinter  der  Moral.  Aber  diese  Barfüßigkeit  hatte  nichts 
Sensationelles  wie  die  Dekollettage  und  schmutzige,  aufreizende  Verhülltheit, 
die  auf  Theatern  und  Varietes  den  Lebemann  entzückt.  Mag  sich  immerhin  viel¬ 
leicht  darüber  streiten  lassen,  ob  in  Schuhe  tragenden  Völkern  der  Tänzer  nicht 
mit  Eußbekleidung  tanzen  soll  oder  darf,  ob  nicht  wenigstens  einstweilen  die 
Statik  des  Körpers  durch  den  Schuh  besser  gesichert  ist  —  es  lag  in  dieser  Bar¬ 
füßigkeit  ein  schlichter  Mut  zur  Nacktheit  als  einer  höchsten  sittlichen  For¬ 
derung.  Und,  ausgesprochen  oder  nicht,  bleibt  seit  der  Duncan  die  Annäherung 
an  eine  bewußte  Nacktheit  bei  allen  tanzpädagogischen  und  tanzkünstlerischen 
Bestrebungen  unserer  Tage  ein  unabsehbarer  kultureller  Wert.  Daran  wird 
nichts  geändert  durch  die  Tatsache,  daß  die  Nachfolgerinnen  der  Duncan  das 
Nackte  oft  geradezu  antierotisch  tendenziös  wie  ein  homöopathisches  Heilmittel 
gegen  Prüderie  insFeld  führten,  und  daß  um  die  Duncan  herum  sich  ein  kulturloses 
und  lächerliches  Naturburschentum  breit  machte.  Es  bleibe  durchaus  dem  Phili¬ 
ster  und  seiner  neuesten  Spezies,  dem  Snob,  Vorbehalten,  jede  gute  Sache  wegen 
ihrer  Auswüchse  und  unangenehmen  Begleiterscheinungen  höhnisch  zu  verraten. 

Vergleichen  wir  einen  Augenblick  mit  diesem  schüchternen  Bild  der  ersten 
Erscheinung,  welche  ahnungsvoll  eine  neue  Tanzkunst  herauf  führen  wollte, 
das  Bild  des  Tanzrausches,  wie  es  der  Fasching,  diese  letzte  Hochburg  des 
Dionysos,  auf  Münchener  Künstlerfesten  zeigt,  so  scheint  das  letztere  trotz 
allem  Gesagten  triumphieren  zu  wollen.  Man  sehe  einen  der  Festzüge,  wie  er  hier 
durch  die  Säle  rauscht.  Himmel,  Erde  und  Unterwelt,  Götter  und  Halbgötter, 
Heroen  und  Menschen,  Lebendige  und  Tote,  Krieger  und  Tänzer,  Faune  und 
Nymphen,  tragische,  heitere,  burleske  und  liebliche  Masken  ziehen  vorüber, 
ein  pittoresker  Spuk  der  Vergangenheiten  und  der  europäischen  und  asiatischen 
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Völker  und  Kulturen,  der  durch  den  gestaltungsfreudigen  Trieb  moderner 
Gegenwart  für  eine  Nacht  Fleisch  und  Blut  wird.  Welch  ein  Aufwand  von 
keckem  Witz,  sprudelnder  Erfindung,  höchster  sinnlicher  Schlagkraft  und 
orgiastischer  Stimmung.  Aber  die  Künstler,  von  denen  er  ausgeht,  bringen  ihn 
nur  für  eine  Laune  auf  und  vermögen  ihn  nicht  in  Werken,  die  mehr  sind  als 
Spieltrieb,  ins  Leben  zu  rufen.  Und  nicht  einmal  das  Fest  hat  diesen  ganzen 
schönen  Zug  nötig,  und  nur  beschauliche  alte  Herren  und  Damen,  die  ruhig  an 
der  Logenbrüstung  sitzen,  erklären  ihn,  der  durchaus  eine  Zugabe  ist,  für  die 
Hauptsache  des  Abends.  Die  Jugend  drängt  zum  Ende  des  Schauspiels,  denn 
es  ist,  ach,  ein  Schauspiel  nur,  und  wir  sind,  wenn  wir  Tanzfeste  feiern,  nur  fähig, 
den  unfruchtbaren  Rausch  der  Geschlechter  zu  fühlen,  und  keine  Repräsen¬ 
tation,  als  höheres  Sinnbild  unseres  Selbst,  hebt  den  Tanz  auf  die  Bühne  über 
unsere  Häupter,  um  die  Lust  der  Nacht,  die  sich  gierig  für  den  Alltag  schadlos 
hält,  zu  adeln  und  zu  vergöttlichen.  Und  nur  der  Beste  und  im  Herzen  Jüngste 
ruft  über  den  herrlichen  Earbenrausch,  der  den  Zwang  eines  tieferen  Sinnes 
entbehrt,  die  Sehnsucht  nach  Masken,  die  unseren  Tanz  beginnen.  Und  wenn 
seine  Sehnsucht  mehr  als  Traum  ist,  oder  wenigstens  ein  wacher  Traum,  so 
sieht  er  einen  Reigen  von  Gestalten,  die  noch  vereinzelt  sind,  aber  zuletzt  uns 
alle  zum  Feste  rufen,  und  die  erste  von  ihnen  ist  und  bleibt  die  barfüßige,  be¬ 
geistert-nüchterne,  kühl-heiße,  gütig-tapfere  Griechin,  Isadora  Duncan. 

Man  hat  es  der  Duncan  zum  Vorwurf  gemacht,  daß  sie  außer  Johann  Strauß 
z.  B.  auch  Chopin  und  Beethoven  tanzte,  und  glaubte  mit  solchem  Geschrei 
jene  täglich  von  unseren  Klaviertöchtern  malträtierten  Großen  gegen  eine  Ent¬ 
weihung  schützen  zu  müssen.  Einsichtsvollere  begnügten  sich,  sehr  hübsch 
und  richtig  zu  ästhetisieren,  daß  bei  den  genannten  Meistern  Tanzformen  ganz 
zu  Musikformen  geworden  sind  und  daß  sich  namentlich  bei  Chopin  die  walzer¬ 
tanzenden  Gestalten  ganz  in  die  körperlosen  Schemen  wehmütig-süßer,  senti- 
mentalischer  Erinnerungen  verflüchtigt  haben  und  nicht  wieder  verleiblicht 
werden  dürfen.  Eür  die  Duncan  aber  handelte  es  sich  darum,  der  profanierten 
Tanzkunst,  für  welche  man  die  trivialste  Begleitung  gerade  gut  genug  wähnte, 
auch  die  Weihe  einer  großen  und  ernsten  Musik  zurückzugeben.  Und  sie  ist 
nicht  für  die  Anmaßung  mancher  ihrer  Jüngerinnen  verantwortlich  zu  machen, 
die  Beethoven  und  Chopin  für  einer  ausdeutenden  Tanzinterpretation  bedürf¬ 
tig  und  sich  selbst  für  die  mit  dieser  ausdeutenden  Gestaltungsgabe  Gesegneten 
hielten.  Freilich  hat  auch  die  Duncan  jene  Musik  bloß  illustriert  und  ihr  die  Ge¬ 
bärden  des  Tanzes  mühsam  auf  den  Leib  geschnitten.  Die  Erkenntnis  von  dem 
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wahren  Verhältnis  zwischen  Musik  und  Körperbewegung^  zwischen  Klang¬ 
rhythmus  und  Tanzrhythmus,  zwischen  zeitlich-hörbarer  und  zeitlich-sicht¬ 
barer  Ordnung  lag  noch  nicht  in  ihrem  Gesichtskreis,  und  dies  Verhältnis 
spontan  zu  erfassen,  dazu  war  sie  zu  wenig  emotionell  musikalisch,  wie  sie  denn 
überhaupt  keine  intuitive  Natur  ist. 

Das  Ballett  behandelte  den  Menschen  als  eine  Gliederpuppe  für  Beinakro¬ 
batik  und  gab  dem  Gesicht  ein  süßliches  stereotypes  Lächeln.  Wenn  nun  die 
Duncan  die  natürliche  Gesetzmäßigkeit  des  Körpers  und  seiner  Bewegungen 
durch  ihr  Beispiel  wieder  aufstellte  und  die  Gedanken  edler  Musikwerke  durch 
Seelen  volle  Gebärden  zu  illustrieren  suchte,  was  will  es  da  gegenüber  solch  bahn¬ 
brechendem  Neuen  bedeuten,  daß  durch  diese  Illustrierung,  die  weder  die  Musik 
noch  der  Tanz  braucht,  noch  keine  vollen  Kunstwerke  entstehen  ?  Es  genügt, 
daß  die  Duncan  die  Gebärde  nicht  rein  mimisch  auffaßte,  sondern  dem  ganzen 
Körper  zuwies,  daß  sie  die  Gebärde  vor  allem  wieder  in  die  Arme,  ihre  meist- 
berufenen  Träger,  strömen  ließ  und  selbst  den  Ausdruck  des  Gesichtes  als  eine 
Funktion  des  ganzen  Leibes  behandelte.  Und  diese  Gebärden  waren  wieder  echt 
und  wahr,  sie  waren  menschlich  in  einem  reinen  Sinne,  sie  zeugten  von  Freude, 
Schmerz  und  Andacht.  Gewiß,  es  fehlten  ihnen  die  Offenbarungskräfte  der 
Leidenschaft,  die  Phantasie  des  Gefühls,  und  statt  des  Schöpferischen  der  Natur 
gaben  sie  eine  gewollte,  lehrhafte  Natürlichkeit,  in  der  auch  sie,  wie  das  Lächeln 
des  Balletts,  zu  einer  Stereotypisierung  erstarrten.  Man  hat  zur  Genüge  über 
die  Gouvernantenhaftigkeit  der  Duncan  gespottet,  die  man  vor  allem  in  ihren 
Mienen  zu  sehen  glaubte.  Der  Vorwurf  des  Dilettantismus  aber,  der  gegen  Isa- 
dora  Duncan  erhoben  wurde,  kann  ihr  nur  zum  Lobe  gereichen.  Daß  sie  das 
nicht  konnte,  was  das  Ballett  kann,  daß  sie  es  gar  nicht  können  wollte,  ist  ihr 
größtes  Verdienst  und  der  eigentlichste  Beginn  des  Neuen.  Und  wenn  ihre  Be¬ 
wegungen  auch  nicht  nur  im  Sinne  des  Balletts  kunstlos  waren,  sondern  auch  in 
dem  von  ihr  gewollten,  aber  nicht  erfüllten  Sinne  einer  Steigerung  der  natür¬ 
lichen  Bewegungen  zu  letzten  künstlerischen  Möglichkeiten,  so  unterschätzte 
doch  das  an  die  Künstlichkeit  des  Balletts  gewöhnte  Auge  die  körperliche 
Zucht,  welche  die  Duncan  in  der  Tat  besaß,  die  energische,  zielsichere,  zweck¬ 
bewußte  Richtigkeit,  mit  der  sie  den  Muskelmechanismus  beherrschte.  Und  sie 
ließ  uns  die  ganzen  Ausdrucksmöglichkeiten  des  menschlichen  Körpers  immer¬ 
hin  wieder  aufdämmern,  sodaß  wir  freudig  und  dankbar  über  die  symbolische 
und  räumliche  Kraft  staunten,  die  in  einem  bloßen  Armaufheben  liegen  kann. 
Wenn  auch  hier  das  Natürliche  leicht  zur  Armut  wurde,  wenn  ihr  Hüpfen,  ihr 
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seitliches  Ausschlagen,  ihr  allzu  hartnäckiges  Verharren  in  der  vertikalen  Hal¬ 
tung  verstimmen  konnten,  so  lag  das  gleichfalls  an  ihrem  Phantasiemangel. 

Und  damit  treffen  wir  den  Punkt,  wo  ihr  Griechentum  seinen  allgemein- 
gütigen  Wert  und  seine  aktuelle,  zukunftsträchtige  Bedeutung  verlor.  Da  die 
Duncan  nämlich  ihre  richtigen  Erkenntnisse  in  der  Praxis  wegen  des  erwähnten 
Mangels  durch  Vorbilder  stützen  mußte,  entwickelte  sie  aus  den  Körper¬ 
gebärden  der  antiken  Vasenbilder  und  Plastiken  nicht  nur  das  gerechte  Bei¬ 
spiel  einer  ewiggiltigen  Körperschönheit,  sondern  ahmte  jene  im  einzelnen 
nach.  Mit  philologischer  und  archäologischer  Rekonstruktion  reihte  sie  Posen 
aneinander  und  gab  statt  der  Bewegung  kopierte  Bewegungsmomente,  die  zu¬ 
dem  nicht  dem  Tanz,  sondern  der  bildenden  Kunst  angehören.  Da  sie  nicht  das 
schaffende  Gesetz  aus  der  eigenen  Brust  nehmen  konnte,  das  unser  Rhyth¬ 
mus,  und  nicht  derjenige  der  Griechen,  ist,  blieb  sie  hier  unfruchtbar,  ob  sie  ihre 
Momente  auch  in  eine  noch  so  logische  Folge  brachte.  „Was  helfen  uns  die 
Griechen“,  sagt  M.  Luserke,  „und  wenn  man  auch  sämtliche  schöne  Posen  des 
klassischen  Altertums  auf  den  Faden  irgendeiner  Musik  reihte.  Das  Zusammen¬ 
stellen  von  einzelnen  Posen  und  Figuren  allein  kann  kein  Kunstwerk  geben, 
so  wenig  wie  ein  Mosaik  von  Akkorden  und  Motiven  ein  Musikstück.  Ein 
äußeres  Zusammenkitten,  etwa  durch  einheitliche  Stimmung,  hilft  da  nichts. 
Ein  ganzer  Haufen  lebendiger  Zellen,  auch  wenn  er  durch  irgend  ein  Binde¬ 
mittel  plastisch  gemacht  worden  ist,  gibt  noch  keinen  Organismus.“ 

Die  Leistung  der  Duncan  ist  mit  ihren  Vorzügen  und  Schwächen  ein  Anfang, 
und  zwar  ein  Anfang,  der  als  solcher  garnicht  wunderbarer  hätte  sein  können. 
Die  Grenzen  ihrer  Begabung,  die  ein  kühnes  Wollen  auf  das  Didaktische  ein¬ 
schränkten,  fallen  zusammen  mit  den  Grenzen  der  zeitlichen  Bedingungen,  wie 
denn  überhaupt  die  Expansivkraft  eines  Talentes  einer  gerade  vorhandenen 
menschheitlichen  Expansion  entspricht.  Der  ganze  delsartisch-amerikanische 
Schönheitsbegriff  basiert  auf  dem  nüchternen  Idealismus,  welcher  Schönheit 
vollkommen  für  erlernbar  oder  für  züchtbar  hält.  Das  sichert  ihm  seinen  Unge¬ 
heuern  erzieherischen  Wert.  Auch  das  Seelische  geht  für  ihn  restlos  in  der 
Summe  der  motorischen  Funktionen  des  Körpers  auf,  sodaß  Anhänger  dieser 
Richtung  von  der  psychischen  Ladung  der  Gebärde  wie  von  einem  allen  Men¬ 
schen  möglichen  Willensakte  sprechen.  Weil  damit,  trotz  der  Konsequenz,  mit 
der  auch  hier  das  Organische  als  etwas  Maschinelles  betrachtet  wird,  ein  meta¬ 
physisches  Moment  angedeutet  ist,  so  ist  vielleicht  nicht  ein  bloß  mechanistischer, 
aber  doch  ein  rein  energetischer  Schönheitsbegriff  auf  gestellt.  So  sehr  wir 
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diesem  den  größten  aktuellen  Wert  zuerkennen^  so  muß  die  Tanzkunst  uns  doch 
zu  einer  irrationalen  und  transzendentalen  Schönheit  führen. 

Es  bleibt  eine  müßige  Frage,  ob  sich  die  moderne  Tanzkunst,  wenn  wir  von 
einer  solchen  schon  sprechen,  nicht  auch  ohne  Isadora  Duncan  entwickelt  hätte. 
Gibt  es  denn  irgendeinen  wertvollen  Akt  des  Weltgeschehens,  ohne  seine  Indi¬ 
viduation  in  einer  menschlichen  Persönlichkeit  ?  Und  kann  es  für  eine  mensch¬ 
liche  Persönlichkeit  ein  größeres  Lob  geben,  als  dieses,  daß  sie  das  einzig  Not¬ 
wendige,  Vernünftige,  Erforderte  getan  ? 


2  D.  m.  T. 
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ZWEITES  KAPITEL  /  DER  WALZER  UND  DIE 
SCHWESTERN  WIESENTHAL 


ERWIN  LANG:  GRETE  WIESENTHAL 

(Holzschnitte) 

Mil  ('icnehinigung  von  Erich  Reiß,  Vcrlng,  Berlin. 


Ich  bringe  der  Tanzkunst  kein  antiquarisches  Interesse  entgegen,  und  doch 
begeistert  mich  ein  Buch,  das  zum  hundertsten  Geburtstag  Fanny  Elßlers 
erschienen  ist:  Fanny  Elßler,  das  Leben  einer  Tänzerin.  Das  französische  Ori¬ 
ginal  hat  den  Grillparzerbiographen  August  Ehrhard,  Literaturprofessor  in 
Lyon,  zum  Verfasser,  die  deutsche  Ausgabe  wurde  von  Moritz  Necker  muster- 
gütig  besorgt.  Das  Buch  ist  in  dreifacher  Hinsicht  von  außerordentlichem  Wert. 
Zunächst  bildet  es  einen  der  wichtigsten  Beiträge  zur  Geschichte  des  Tanzes, 
sodann  ist  es  ein  fesselnder  Roman  von  großer  Farbigkeit  und  nicht  zuletzt  ein 
bedeutendes  Kulturbild,  welches  das  Europa  aus  den  dreißiger  und  vierziger 
Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  neu  vor  uns  erstehen  läßt.  Dokumente,  die 
weit  zerstreut  in  vergilbten  Zeitungsblättern,  Memoiren  und  Archiven  lagen, 
hat  August  Ehrhard  gesammelt  und  in  einer  leichten  Darstellungsform  flüssig 
gemacht. 

Wir  haben  heute  kaum  einen  Begriff  von  der  Blütezeit  des  Balletts,  wo  eine 
Tänzerin  das  sonst  so  biedere  Leben  unserer  Großväter  tumultuarisch  erregen 
und  zwei  Weltteile  jahrelang  in  Atem  halten  konnte.  Wir  staunen  darüber,  daß 
das  tänzerisch  beschwingte  Erdenwallen  der  anmutigen  Frau  so  weite  Kreise 
zog,  Kreise,  in  denen  das  Wien  der  Metternichzeit  oder  das  damalige  Paris, 
London  und  Amerika  lebhafter  aufleuchten  als  im  Rahmen  mancher  Gelehrten¬ 
biographie  und  manches  Geschichtswerkes.  Was  könnte  uns  aber  die  Metter¬ 
nichzeit  auch  mehr  verdeutlichen  als  die  Schilderung  eines  Liebesverhältnisses, 
das  zwischen  Fanny  Elßler  und  einem  der  charakteristischsten  Vertreter  jener 
Zeit  spielt,  dem  berühmten  Friedrich  von  Gentz,  der  den  Kostenaufwand  seines 
sybaritischen  Lebens  durch  die  Politik  bestritt  ?  Und  was  wäre  bezeichnender 
für  das  Paris  jener  Tage,  als  daß  seine  Bevölkerung  durch  zwei  Ballettänzerinnen 
in  zwei  erbittert  sich  befehdende  Lager  geteilt  wurde,  in  Taglionisten  und 
Elßleristen,  in  solche,  die  für  die  Entmaterialisierung  des  Tanzes  durch  einen 
nicht  einmal  schönen,  aber  zu  federleichter  Schwebe  geschulten  Körper,  und 
solche,  die  für  einen  vollendet  getanzten  Ausdruck  der  Sinnlichkeit  und  Welt¬ 
freude  schwärmten  ?  Und  das  Wort  „Amerikafieber' ‘  hört  für  uns  auf,  ein  bloßer 
kulturhistorischer  Begriff  zu  sein,  wenn  wir  bei  der  Lektüre  des  Buches  eine 
Fanny  Elßler  von  diesem  Fieber  ergriffen  sehen,  wie  sie  das  Land  jenseits  des 
Ozeans  im  Triumph  durchzieht,  wie  sie  freudespendend  in  Gefängnisse  und  auf 
Kriegs-  und  Handelsschiffen  einkehrt,  wie  sie,  das  Weltkind,  zwischen  ehr¬ 
fürchtig  sich  bildenden  Spalierreihen  durch  eine  Kirche  schreitet  und  zu  Was¬ 
hington  in  der  Sitzung  der  beiden  Kammern  die  Abgeordneten  durch  ihr  Er- 
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scheinen  zum  Aufstehen  zwingt.  Solche  Einzelheiten  machen  den  zeit-  und 
sittengeschichtlichen  Hintergrund  und  die  davorstehende  Gestalt  der  Tänzerin 
gleich  anschaulich.  Aber  am  meisten  Relief  erhält  Fannys  Bild  durch  dasjenige 
ihrer  Schwester  Therese,  mit  der  sie  jahrelang  gemeinsam  auftrat  und  vor  deren 
angelernter,  virtuos  akademischer  Kunst  die  ihrige  nur  um  so  lebensvoller  wirkt. 

Etwas  wie  eine  Erklärung  für  die  ganze  wunderbare  Erscheinung  Fanny 
Elßlers  liegt  in  ihrer  Herkunft.  Die  verschiedensten  österreichischen  Stämme 
vereinigten  sich  in  ihrem  Geschlecht,  und  ihr  Vater  war  der  unentbehrliche 
Notenkopist  und  Intimus  Joseph  Haydns.  So  gab  Österreich  sein  Bestes  her 
für  Fannys  Blutsbeschaffenheit  und  stellte  außerdem  als  Schutzpatron  seinen 
größten  musikalischen  Genius  an  ihre  Wiege,  damit  seine  erdenseligen  Töne  in 
dem  holden  Kinde  Fleisch  und  Blut  würden.  Zwar  mußte  auch  Fanny  Elßler 
das  Schicksal  erleben,  eine  Zeit  lang  von  ihren  Landsleuten  verkannt  zu  werden,, 
aber  später  galt  sie  als  ein  ,, Wahrzeichen  Wiens“,  auch  nachdem  sie  längst  die 
Tanzschuhe  abgelegt  hatte.  Denn  Fanny  schied  auf  dem  Höhepunkt  ihres  Ruh¬ 
mes  und  ihres  Könnens  von  der  Bühne.  Dieser  kluge  Takt,  im  rechten  Augen¬ 
blick  Verzicht  zu  leisten  und  auf  dem  Schauplatz  der  Kunst  sich  nicht  selbst  zu 
überleben,  spricht  am  schönsten  für  die  Kraft  ihrer  Menschlichkeit.  Es  gehörte 
freilich  das  stolze  Bewußtsein  dazu,  welches  der  Virtuos  niemals  haben  kann, 
daß  ihrem  bloßen  Dasein  dieselben  Wirkungen  innewohnten  wie  ihrem  Tanze. 
Sie  hat  es  bewiesen,  da  ihr  Privatleben  bis  zu  ihrem  hohen  Alter  und  bis  zu 
ihrem  Tode  Anmut  und  Kultur,  Heiterkeit  und  Herzensgüte  ausströmte,  als 
längst  die  Zeiten  vorüber  waren,  wo  Tauben  an  seidenen  Zügeln  auf  die  Bühne 
flogen  und  ihr  Gedichte  zu  Füßen  legten,  die  Zeiten,  wo  man  ihr  in  Rußland 
ein  Armband  im  Werte  von  dreitausend  Silberrubeln  überreichte  und  Greise 
wie  Kinder,  Ballett  wie  Orchester  gleich  ihr  in  Tränen  ausbrachen,  die  Zeiten, 
wo  man  Kleiderstoffe,  Omnibusse  und  Lokomotiven  nach  ihr  benannte. 

Dies  schöne  Alter  ist  der  Schlüssel  für  das  Geheimnis  Fanny  Elßlers.  Das 
enthusiastische  Publikum  hatte  geglaubt,  es  werde  durch  die  Akrobatik  be¬ 
gnadeter  Beine,  durch  einen  wohlgebildeten  und  fabelhaft  beherrschten  Körper 
und  durch  ein  hübsches  Gesicht  zu  solchem  Jubel  hingerissen.  In  Wahrheit  war 
es  aber  die  seelische  Macht  einer  selten  harmonischen  Persönlichkeit,  die  solches 
bewirkte.  Nur  dadurch  wird  etwa  die  überschwängliche  Szene  begreiflich,  die 
aus  Fannys  amerikanischer  Zeit  berichtet  wird,  daß  eine  Frau  ihr  Kind  der 
schönen  Tänzerin  zum  Kusse  reichte,  damit  das  Kind  gegen  die  Sorgen  und 
Kümmernisse  des  Lebens  gefeit  werde. 
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Wir  können  uns  heute  Fanny  Elßlers  Catschutscha  oder  Krakowiak  nicht 
mehr  rekonstruieren.  Ihre  Tänze  hätten  auch  heute  nicht  mehr  die  Kraft  wie 
damals,  als  sie  politisch  zerfallene  Völker  verbrüderten.  Das  Ideal  des  Spitzen¬ 
tanzes  ist  unwiederbringlich  dahin,  und  selbst  die  schönste  Tänzerin  könnte  uns 
in  Fannys  Schnürleib  keine  Träne  mehr  entlocken.  Für  uns  ist  das  Wieder¬ 
erwachen  der  Tanzkunst  eine  neue,  brennende  Frage  nach  der  körperlichen 
Würde  des  Menschen,  nach  der  allgemeinen  Kultur  unseres  inneren  und  äußeren 
Wesens,  zu  dessen  symbolischem  Ausdruck  auch  in  unseren  Gliedern  erhabene 
Möglichkeiten  liegen.  In  unserer  Zeit,  wo  zudem  die  geistige  und  sittliche  Selb¬ 
ständigkeit  der  Frau  errungen  wird,  halten  wir  auch  nicht  einmal  mehr  bei  einer 
Tänzerin  solche  Kinder  wie  diejenigen,  die  Fanny  zwei  leichtsinnigen  und  rasch 
vorübergehenden  Liebschaften  verdankte,  für  —  wie  unser  Buch  sagt  —  un¬ 
bedingt  notwendige  Nebeneinkünfte  des  Berufes.  Und  doch  hat  die  Gestalt 
Fanny  Elsslers  noch  immer  eine  vorbildliche  Bedeutung.  Es  haftet  unserer 
neuen  Tanzkunst  recht  viel  Dilettantismus  an.  So  schätzenswert  dieser  Dilet¬ 
tantismus  ist,  da  wir,  der  Ausdruckskraft  des  menschlichen  Körpers  völlig  ent¬ 
wöhnt,  uns  natürlich  an  den  einfachsten  Bewegungen  entzücken  können,  so 
wichtig  ist  es  doch  für  die  Weiterentwicklung  der  Tanzkunst,  sich,  etwa  durch 
Fanny  Elsslers  Beispiel  einer  täglichen  Übung  und  Schulung  aller  Glieder,  zu 
wirklicher  Arbeit  anleiten  zu  lassen.  Ferner  kann  Fannys  Temperament,  das 
ihr  einzig  ihre  hinreißende  Kraft  verlieh,  ein  Gradmesser  für  die  Berufung  zum 
Tanze  sein.  Nicht  zuletzt  aber  bleibt  die  Lauterkeit  und  Wärme  ihrer  edlen 
Persönlichkeit  ein  zeitlos  voranleuchtender  Stern  für  alle,  die  auf  neue  und 
wandelbare  Art  das  Ziel  erstreben,  im  Tanze  sich  und  andere  zu  befreien.  Wer 
aber  im  Tänzerschritte  aus  Wien  her  kommt,  dem  vor  allein  sollen  die  guten 
Geister  des  Bodens,  der  Fanny  Elsslers  Heimat  war,  hold  sein,  damit  sie  sich, 
reiner  und  befreiter  von  Irrtum  und  Mode,  neu  uns  offenbaren.  Ich  denke  an  die 
Schwestern  Wiesenthal. 

Der  Rundtanz  bedeutete  den  eigentlichen  Verfall  der  Tanzkunst,  wofern  wir 
eine  solche  als  bis  daher  vorhanden  annehmen  wollen.  Jedenfalls  war  selbst 
in  der  Gesellschaft  die  Tanzbewegung  noch  so  lange  ein  Schauspiel  gewesen,  wie 
sie  von  wenigen  Begabten  ausgeführt  wurde.  Nachdem  aber  im  Rokoko  zum 
letzten  Male,  wie  in  der  Antike  und  der  Renaissance,  ein  einheitlicher  Stil  eine 
ganze  Zeit  durchdrungen  hatte,  begann  die  Epoche  der  Literatur,  der  Wissen¬ 
schaft  und  Technik  und  der  Verbürgerlichung,  und  die  zunehmende  Ver- 
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geistigung  schaffte  die  Phantasie  des  Körpers  ab.  Der  Tanz  suchte  jetzt  nicht 
mehr,  über  die  Allgemeinheit  erhöht,  den  Sinn  dieser  Allgemeinheit  in  einem 
Bewegungsschauspiel  auszudrücken,  sondern  wurde  zu  einem  allgemeinen  ge¬ 
selligen  Vergnügen.  Doch  wie  fast  jeder  Verfall  in  gewissem  Sinne  zugleich  eine 
Erfüllung  ist,  so  ist  auch  der  Walzer^),  was  man  immer  gegen  ihn  sagen  mag, 
eine  ungeheure  Steigerung  aller  vorhergehenden  Tanzräusche,  wenn  auch  nicht 
für  den  künstlerischen,  so  doch  für  den  soziologischen  Betrachter.  Mit  dem 
Unterschied  zwischen  Zuschauern  und  Ausübenden  hebt  er  den  Unterschied 
zwischen  Volkstanz  und  Salontanz  und,  was  noch  viel  mehr  bedeutet,  den¬ 
jenigen  zwischen  den  Gesellschaftsklassen  auf.  Alle  Schranken  fallen,  das  Diony¬ 
sische  des  Tanzes  hat  niemals  seine  Macht  so  bewiesen  wie  durch  den  Walzer. 
Jetzt  tanzt  jeder,  und  jeder  mit  jedem,  und  alle  zugleich,  und  doch  zu  Paaren. 
Und  in  ewigen  Drehungen  wirbelt  es  durch  den  Saal,  kein  anderes  Gefühl  übrig 
lassend  als  dasjenige  Brust  an  Brust  und  die  Freude  nicht  an  fremder,  sondern 
an  der  eigenen  Bewegung  und  Eleganz.  ,,Seid  umschlungen,  Millionen!“  und: 
„Ich  drehe  mich  I  “  „Freiheit,  Gleichheit,  Brüderlichkeit !  “  Was  keiner  Revolution 
gelang,  ist  ihm  gelungen.  Der  Dreivierteltakt  bezwang  die  ganze  Welt.  Das  De¬ 
mokratische,  das  Bürgertum,  das  Gemüt  hatten  gesiegt.  Aus  Mozarts  Tanz 
aller  Gestirne  hatte  sich  die  kleine  Menschenerde  losgelöst,  drehte  sich  nach 
dem  Wiener  Fiedelbogen,  und  die  holde,  lachende  und  weinende  Erdennähe 
Johann  Straußscher  Musik  ist  nie  wieder  zu  vergessen.  Der  sprödeste  nord¬ 
deutsche  Meister,  Johannes  Brahms,  huldigte  ihr. 

Was  der  Tanz  als  Walzer  an  gewollter  Bewegungsplastik,  diesem  seinem 
eigentlichen  Gestaltungsmoment,  einbüßte,  das  ersetzte  er,  so  gut  es  ging, 
durch  die  unwillkürliche  Schönheit  malerischer  Werte.  Und  wenn  er  auch  keine 
Zuschauer  braucht,  so  kann  sich  das  Auge  doch  an  dem  Rausche  der  wirbeln¬ 
den  Menschen,  der  im  Taumel  zerfließenden  Gruppen,  des  stiebenden  Lichtes 
sättigen.  Die  unerhörte  Popularisierung  der  Tanzfreude,  ihre  geradezu  epide¬ 
mische  Verbreitung,  den  Tanzrausch  als  eine  internationale  Massenpsychose 
vermochte  der  Walzer  nur  durch  den  Umstand,  daß  sein  Rhythmus  einen  Be¬ 
wegungsimpuls  von  einer  nie  dagewesenen  Zündkraft  enthält,  daß  er  die  rhyth¬ 
mische  Formel  der  allgemeinen  Tanzlust  ist.  Diese  Formel  beschränkt  die  Aus¬ 
gestaltung  der  Bewegungsmöglichkeiten  auf  den  einfachsten,  faßlichsten  Kanon 
und  erlaubt  doch  innerhalb  ihres  knappen  Rahmens  alle  nur  erdenklichen 

i)  Vgl.  über  ihn  und  den  gesamten  Tanz  der  Vergangenheit  das  große  Werk  von  Oskar  Bie 
„Der  Tanz“. 
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Nuancen  des  persönlichen  Empfindens,  eine  Erlaubnis,  die  mit  zunehmender 
Tanzfertigkeit  mehr  und  mehr  zu  einer  faszinierenden,  hundertfältigen  Eor- 
derung  wird.  Und  was  vom  Walzer  als  Bewegungsspiel  gilt,  das  gilt  von  ihm 
als  musikalischem  Gebilde  in  erhöhtem  Maße.  Denn  nur,  wenn  er  erklingt,  wenn 
er  Musik  wird,  entfacht  der  Dreivierteltakt  Sinne  und  Glieder,  und  von  der 
Tanzlust,  die  er  bei  millionen  Menschen  säte  und  erntete,  hat  er  sich  genährt, 
sodaß  sie  in  den  klassischen  Melodien  eines  Johann  Strauß  konzentriert  ent¬ 
halten,  ja  über  sich  selbst  hinausgelangt  ist,  d.  h.  in  ihnen  viel  freier,  bewegter, 
ausdrucksreicher  lebt  als  in  allen  drehenden  Paaren. 

Wenn  der  Walzer,  so  reich  er  an  Empfindung  sein  kann,  infolge  des  Um¬ 
standes,  daß  er  ein  geselliges  Vergnügen  statt  eines  Tanzschauspiels  und  in  be¬ 
wegungsplastischer  Hinsicht  sehr  eingeschränkt  ist,  Empfindungen  nicht  ge¬ 
stalten  kann,  wenn  er  darum  ästhetisch  banal  ist,  wenn  es  unmöglich  ist,  daß 
der  ganze  Reichtum  einer  hochstehenden  Körperkultur  in  ihn  einströmt,  in  ihn, 
^  der  durchaus  ein  Produkt  bürgerlich-enger  Gemütskultur  ist,  so  hat  sich  doch 
viele  Generationen  lang  alle  Freude  an  allgemeiner  Körperbewegung  nahezu 
ausschließlich  in  ihn  gerettet,  sodaß  er  eine  Tradition,  sodaß  er  ein  Bewahrer, 
ein  Akkumulator,  ja,  ein  Symbol  dieser  Freude  und  aller  mit  ihr  identischen 
und  assoziierten  seelischen  Empfindungen  wurde. 

Heute  wird  der  Gesellschaftstanz  mehr  und  mehr  aus  einem  geselligen  Recht 
zu  einer  gesellschaftlichen  Pflicht.  Die  Allgemeinheit  empfindet  die  paar  noch 
übhchen  Reigentänze,  ob  man  sie  nun  Frangaise,  Menuett  oder  Quadrille  nennt, 
was  auf  korrekten  Bällen  der  zunehmende  Mangel  an  Disziplin  erkennen  läßt, 
als  veraltet  oder  löst  sie  im  Fasching  zum  größten  Teil  in  die  Erotik  der  Dreher 
auf,  während  die  künstliche  Züchtung  gesuchter,  mit  bombastischen  Namen  ver¬ 
sehener  und  widerlich  geschmackloser  Grotesktänze  nur  zu  kurzlebigen  Sen¬ 
sationen  für  eine  Saison  führt.  Der  ganze  bestehende  Gesellschaftstanz  würde 
sich  im  tollen  Flackern  amerikanischer  Schlager  und  Niggertänze  bald  zu  Tode 
getanzt  haben,  wenn  nicht  der  Walzer  alle  jene  Erfindungen  überdauerte.  Aber 
diese  seine  sterile  Ausschließlichkeit,  welche  wie  Inzucht  und  Entwicklungs- 
losigkeit  anmutet,  hat  das  erotische  Moment,  das  im  Walzer  enthalten  ist,  als 
Selbstzweck  hinausgestellt  und  läßt  den  Walzer  nur  noch  dazu  dienen,  den  durch 
die  Sitte  erschwerten  Verkehr  der  Geschlechter  zu  erleichtern,  zumal  das  Be¬ 
dürfnis  nach  Körperbewegung  endlich  auch  für  das  weibliche  Geschlecht  in 
Sport  und  Gymnastik  eine  ungeheure  Expansion  erfährt.  Letzteres  allerdings 
hat  auch  wieder  eine  erstarkende  Rückwirkung  auf  den  Tanz.  Auf  Künstler- 
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festen  wenigstens  regt  sich  die  Tanzfreude  oft  in  einer  neuen,  eben  vom  Sport 
beeinflußten  Weise.  Der  Walzer  wird  dann  zum  ,, offenen“  und,, freien'  ‘Walzer, 
er  strebt  nach  freieren  Bewegungen  und  Verschlingungen,  neuen  Figuren  und 
Gruppenfolgen,  er  sucht  die  reicheren  Bewegungsmöglichkeiten  des  Sports  und 
der  Gymnastik  in  sich  aufzunehmen  und  nach  der  Seite  der  Phantasie  zur  Dar¬ 
stellung  fest  froher  Verbrüderung  weiterzuentwickeln.  Doch  werden  diese  An¬ 
sätze  zur  Individualisierung  des  Massenwalzers  ebenso  schnell  von  dem  Ge¬ 
dränge  der  heiter  überfüllten  Tanzsäle  wieder  verschlungen.  Denn  ein  Faschings¬ 
fest  ist  kein  Fest  im  Sinne  einer  Repräsentation,  und  die  Phantasie  kann  hier 
nicht  selbstherrlich  werden,  da  sie  sich  dem  zwar  urgesunden,  aber  an  sich  nicht 
schöpferischen,  rein  dionysischen  Zwecke  unterordnen  muß,  den  erotischen 
Trieben  ein  heilsames  Ventil  zu  schaffen. 

Immerhin :  Sehen  wir  in  der  Degeneration  des  Walzers  nicht  doch  untrüg¬ 
liche  Anzeichen  für  eine  Regeneration  der  Tanzkunst  ?  Unser  ästhetisches  Be¬ 
wegungsbedürfnis  wird  durch  den  Walzer  nicht  mehr  befriedigt,  und  doch  ist 
er  noch  vorhanden,  als  eine  allgemeinverständliche,  von  Generationen  geschaf¬ 
fene,  mächtige  Konvention,  überragt  zudem  von  einer  Musik,  die  ihren  jugend¬ 
lichen  Zauber  nicht  einbüßte  und  die  mit  der  gleichsam  in  ihr  enthaltenen  For¬ 
derung  nach  Höherem,  als  Drehen  und  Schleifen,  der  Entwicklung  voranleuch¬ 
tet.  Ist  dies  nicht  der  gegebene  Augenblick  für  den  Walzer  zu  seiner  Auflösung, 
d.  h.  zu  einer  Ungeheuern  Erweiterung  seiner  selbst,  durch  die  er  aus  dem  bloß 
Sozietären  herausstrebt  und  Kunst  wird?  Gerade  da  der  Tanztrieb  unserer 
Tage  nicht  ohneweiteres  in  einen  neuen  Typus  des  Festes  zu  münden  scheint, 
da  er  wohl  an  die  edelsten  Bestrebungen  einer  neu  erwachten  Körperkultur  An¬ 
schluß  sucht,  ohne  sich  doch  auf  neue  Weise  zu  soziologisieren,  kann  er  sich,  an 
einer  Hemmung  also,  zur  Kunst  individualisieren  und  als  Einzelleistung  hervor¬ 
treten. 

Unsere  wieder  allgemeiner  werdende  Körperkultur  ist  dasjenige,  was  uns 
an  die  Entwicklung  einer  Tanzkunst  glauben  läßt,  weil  sie  die  Resonanz  für  die 
Werke  dieser  Kunst  bildet.  Und  doch  ist  es  kein  Zufall,  daß  zum  Beginn  der 
neuen  Körperkultur,  da  sie  noch  weniger,  als  sie  es  heute  ist,  erstarkt  war,  diese 
Resonanz  eine  Verstärkung  in  der  weiteren  Resonanz  der  durchs  Blut  gesicher¬ 
ten  Konvention  des  Walzers  suchte.  Die  tradionelle  Symbolik  der  Walzerbe¬ 
wegungsform  und  die  ungenützten  Möglichkeiten  der  Walzermusik  —  das  sind 
die  mächtigen  Hebel  für  die  Kunst  der  Wiesenthals.  Die  drei  Schwestern 
stammen  aus  Wien,  dem  Wien  des  Johann  Strauß,  das  den  Walzer  zur  höchsten 
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Blüte  brachte,  der  Stadt,  wo  sich  das  deutsch  Gemüthafte  unter  keltischen  und 
jüdischen  Mischungen  nach  dem  Formalen  verfeinerte,  und  dem  Wien  der 
Fanny  Elssler,  deren  äußeres  Erbe  sie  insofern  übernahmen,  als  sie  selber  aus 
einer  Tanzfamilie  stammen  und  vom  Ballett  herkommen.  Aber  dem  Ballett  ver¬ 
danken  sie  nur  das  Maß  von  Körperschulung  und  Künstlichkeit,  welches  das, 
was  in  ihnen  Natur  war,  zur  Kunst  steigerte,  während  das  große  erzieherische 
Beispiel  der  Duncan  sie  von  der  ballettmäßigen  Unnatur  befreite.  Vielleicht 
hatten  sie  die  Duncan  garnicht  gesehen,  aber  soweit  sie  deren  Einfluß  brauchten, 
lag  er  bereits  in  der  Luft,  und  wenn  sie,  gleich  der  Duncan,  ihre  Arme  frei  be¬ 
wegten,  so  war  das  eine  Genesung  von  der  Schule,  die  sie  hinter  sich  ließen. 
Dennoch  darf  man  ihre  Tänze  nicht  an  den  Forderungen  einer  Duncan  messen, 
denn  ihr  künstlerisches  Ereignis  bestand  darin,  daß  sie,  ohne  einzig  alle  diese 
Forderungen  erfüllen  zu  wollen,  sie  doch  nicht  negierten,  ebensowenig  wie  die 
Forderungen  des  modernen  dekorativen  Geschmacks,  sondern  sich  von  beiden  als 
von  einer  zeitgemäßen  Gesinnung  tragen  ließen,  im  übrigen  aber  zwischen  Ver¬ 
gangenheit  und  Zukunft  eine  Tradition  naturnotwendig  zur  Gegenwart  er¬ 
neuerten. 

Als  die  drei  noch  schwesterlich  Vereinten  zum  ersten  Male  tanzten,  war 
Berta,  die  Jüngste,  menschlich  und  künstlerisch  zu  unentwickelt,  als  daß  man 
von  ihrem  Talent  einen  Eindruck  erhalten  konnte.  Sie  war  das  dritte  Rad  am 
Wagen,  das  ihn  vervollständigte,  ohne  seine  Fahrt  zu  stören.  Kurz  darauf  wur¬ 
den  sie  alle  drei  von  Max  Reinhardt  für  die  Pantomime  Sumurun  engagiert. 
Das  moderne  Theater,  vom  Geschmack  des  Publikums  geschäftlich  abhängig, 
kann  seiner  Natur  nach  höchstens  ein  Gradmesser  des  allgemeinen  Kultur¬ 
niveaus,  aber  nicht  so  sehr  ein  Motor  und  Regulator  der  Kultur  sein.  Und  so  ist 
auch  Reinhardt,  dieser  große  Regisseur,  viel  zu  ausschließlich  Theatermann, 
als  daß  er  unter  den  von  der  Zeit  ihm  gebotenen  wirksamen  Bühnenelementen 
irgendwelche  auf  Kosten  der  anderen  verschmähen  oder  bevorzugen  sollte.  Sei¬ 
nem  großen  Witterungsvermögen  ist  aber  die  Fruktifizierung  der  heutigen 
Tanzbestrebungen  für  die  Bühne  nicht  entgangen,  und  darum  haben  auch  in 
dieser  Hinsicht  viele  seiner  Regietaten  Perspektiven  eröffnet.  So  ließ  er  in  einer 
Shakespearschen  Komödie  die  Verwandlungen  bei  offener  Szene  vor  sich  gehen 
und  die  Darsteller  sich  selber  an  der  Auswechselung  der  Requisiten  tanzend  be¬ 
teiligen,  was  der  heiter  unwirklichen  Kunstwirklichkeit  der  Dichtung  wunder¬ 
voll  zugute  kam,  und  bei  einem  Moliereschen  Stück  löste  er  den  peinlichen 
Schluß  vom  hereingefallenen  Ehemann  in  den  sichtbar  gewordenen  wirklichen. 
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aber  ungeschriebenen  Schluß  der  Dichtung  auf^  nämlich  in  ein  Menuett^  bei  dem 
die  Gattin  tanzend  von  Hand  zu  Hand  ging,  und  es  ließen  sich  diese  Beispiele 
noch  durch  viele  andere  vermehren.  Aber  vor  allem  stellte  er  mit  Friedrich 
Frecksas  Sumurun  zum  ersten  Male  wieder  die  Pantomime  als  reine  Kunst¬ 
gattung  auf  die  Bühne,  nämlich  eine  Pantomime,  bei  der  nicht  psychologische 
Gebärden  notdürftig  das  leider  fehlende  Wort  ersetzen,  sondern  alles  buntes 
Abenteuer  wird,  das  vor  lauter  atemloser  Freude  an  sich  selber  nicht  zum  Wort 
zu  kommen  scheint.  Natürlich  sind  unsere  heutigen  Schauspieler  der  meister¬ 
lichen  Ausführung  eines  solchen  rhythmischen  Bewegungsspieles  nicht  fähig, 
es  ließe  sich  auch  bei  den  vorhin  erwähnten  Beispielen  in  der  Ausführung  alles 
viel  vollkommener  denken,  aber  Ansätze  sind  gegeben,  wenn  Reinhardt,  diese 
starke,  an  den  Erfolg  gebundene,  unreformatorische  Kraft,  später  seine  Pub¬ 
likumswirkungen  auch  lieber  auf  das  gräßliche  Ballettgezappel  englischer  Tanz¬ 
girls  stellte.  Ob  wenigstens  die  Drei-Einheit  der  Wiesenthals  in  den  ersten  Su- 
murunaufführungen  eine  vollendete  pantomimische  Verschmelzung  von  Tanz 
und  Schauspielkunst  bedeutet  hat,  weiß  ich  nicht,  da  ich  sie  nicht  erlebte.  Ich 
sah  in  Sumurun  nur  Else  Wiesenthal,  als  Haremsdienerin,  und  diese  war  in  der 
Tat  fähig,  jeden  Augenblick  gleichzeitig  handelnde  Eigur  und  Tänzerin  zu  sein. 
Mit  vollendeter  Anmut  erhob  sie  jede  Gebärde  in  das  Reich  des  Rhythmischen, 
und  als  sie  nur  tanzte,  war  der  Tanz  doch  keine  Einlage,  sondern  eine  lyrische 
Steigerung  ihres  dramatischen  Spiels.  Sie  war  in  ihrer  Rolle  so  gut,  daß  man  fast 
an  ihrer  eigentlichen  Berufung  zum  Tanze  zweifelte  und  sie  mehr  für  eine  Schau¬ 
spielerin  hielt,  als  solche  freilich  für  einen  fortgeschrittenen  Typus,  der  durch 
den  Tanz  hindurchgegangen  ist.  Und  man  sah,  daß  eine  Erneuerung  des  Balletts, 
auch  auf  den  erhöhtesten  Grundlagen,  nicht  mehr  möglich  ist,  daß  jeder  Schau¬ 
spieler  ein  Tänzer  sein  müßte  und  jeder  Bühnentänzer  ein  Schauspieler  und  daß 
selbst  dann,  wenn  sich  ein  Theaterspiel  auf  die  oberste  Stufe  der  Tanzkunst  er¬ 
hebt  und  dort  von  Spezialisten  aufgenommen  werden  müßte,  diese  als  wahrhaft 
künstlerisch  gebildete  Menschen  mit  dem  Sinn  des  ganzen  Werkes  und  seinem 
Gesamtrhythmus  vertraut  zu  sein  hätten.  Später  ist  auch  Grete  noch  in  Pan¬ 
tomimen  aufgetreten,  und  in  Richard  Straußens  Ariadne  hat  sie  in  Stuttgart 
den  Küchenjungen  dargestellt.  Aber  da  dies  alles  nur  an  bestimmten  Plätzen 
zu  sehen  war,  konnte  ich  es  nicht  verfolgen.  Inzwischen  hatte  sich  Grete  längst 
von  den  beiden  anderen  getrennt.  Vielleicht  trieb  sie  ein  steiler  Ehrgeiz  dazu, 
jener  heilige  Berufungswahnsinn,  überhaupt  die  Einzige  zu  sein,  und  man  konnte 
schon  frühzeitig  ahnen,  daß  vielleicht  jede  der  Schwestern  Wiesenthal,  wenn 
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sich  auch  die  Jüngste  zu  einer  Individualität  auswachsen  sollte,  einmal  ein 
Kapitel  für  sich  und  das  Grete  Wiesenthal  überschriebene  das  bedeutendste  sein 
würde.  In  der  Allgemeinheit  lebt  aber  wohl  das  Bild  der  drei  Vereinten  fort,  weil 
es  im  entscheidenden  Augenblick  ein  Bild  erfüllter  Sehnsucht  nach  Tanzkunst 
war,  wenn  auch  vielleicht  von  diesem  Bilde  nur  Grete  und  Else  in  lebendig 
gebliebenen  Erinnerungsfarben  zurückleuchten. 

In  den  ersten  Tänzen  ihres  Programms  gaben  die  Mädchen  gleichsam  ihre 
Karten  als  modern  denkende  und  fühlende  Nicht-Balletteusen  ab.  Sie  tanzten 
Chopin,  und  zwar  in  der  erklügelten  antikischen  Manier  der  Duncan,  um  zu 
zeigen,  daß  sie  sich  ihre  Köpfe  zerbrochen  hatten  in  der  Suche  nach  geistreichen 
Gedanken,  die  denen  der  berühmten  Meisterin  nicht  nachstehen  sollten,  daß 
sie  mit  dem  ernsten  Rüstzeug  moderner  Tanzästhetik  beschwert  waren  und  da¬ 
durch  die  Öffentlichkeit  von  dem  Gediegenen  ihrer  Kunst  zu  überzeugen  hoff¬ 
ten.  Und  diese  Tänze  haben  vielleicht  auch  die  nachfolgenden  Walzer  nach 
Schubert,  Lanner  und  Strauß  gegen  Mißverständnisse  gedeckt.  Aber  nur  die 
Walzer  hatten  den  alten,  ewig  neuen,  bei  der  Duncan  vermißten  Wert,  aus  der 
Natur,  aus  Impuls  und  Emotion  zu  strömen.  Ein  atmender  Jubel  brach  los, 
wenn  die  Schwestern  ihre  Arme  entbreiteten,  darunter  kleine  Flaumschatten 
aufhuschten,  wenn  wilde  Wirbel  in  das  leichteste  Wiegen  überglitten  oder  zum 
Sprunge  hochschnellten,  sodaß  die  schlanken  Füße  bei  der  Ankunft  mit  ge¬ 
strafften  Sehnen  schräg  den  Boden  berührten,  bis  sich  der  Tumult  wieder  im 
Glücksmaß  des  Dreivierteltaktes  himmlisch  ausglich.  Und  Johann  Straußens 
Weisen,  nach  denen  sich  Generationen  im  Rundtanz  selig  gedreht,  leuchteten 
nun  in  glanzvollerem  Jubel  denn  je,  weil  sie  sich  zu  einer  höheren  und  ihnen  ge¬ 
mäßeren  Bestimmung  hinaufgefunden  hatten,  weil  sie,  unwandelbar  treu  den 
lustreich  bewegten  Leibern,  von  den  süßen  Drehern  und  Schleifern  sich  zum 
Schauspiel  gestalteter  Bewegung  erheben  durften  und  dabei  statt  der  Luft  der 
Ballsäle  Sonne  und  Wind,  Blumenduft,  Vogelsingen  und  Quellenrauschen  in 
sich  trinken  durften. 

Else  Wiesenthal  tanzt  die  ,, Rosen  aus  dem  Süden“.  Sie  wirft  die  drehenden 
Kreise  dieses  Walzers  weit  von  sich  weg,  daß  sie  in  großen  Kurven  den  Raum 
durchschneiden  und  sie  selber,  alles  von  ihr  ausgehende  wilde  Leben  beherr¬ 
schend,  in  und  über  ihnen  ruht,  mit  voller,  sinnlicher,  kranzgeschmückter  Reife 
und  menschlicher  Güte.  Grete  Wiesenthal  tanzt  „An  der  schönen  blauen 
Donau“.  Zuerst,  bei  der  Introduktion,  kauert  sie  in  ihrem  knappen  wellen¬ 
grünen  Gewand,  eine  Nixe,  am  Boden,  in  ihrem  offenen  goldbraunen 
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Haar  wie  in  Fluten  begraben.  Dann  erhebt  sie  sich  langsam,  nach  den  Takten  des 
Themas,  während  sie  mit  den  Händen  die  Luft  wie  unsichtbares  Wasser  schöpft 
und  formt,  als  würde  sie  zwischen  diesen  Fingern  zu  rieselnden  Blütenkelchen. 
Und  wenn  sie  sich  nun  dreht,  so  scheint  sie  alle  Kreise,  die  im  Raume  leben, 
konzentrisch  in  sich  hineinzuziehen,  wobei  ihre  Gestalt  immer  schmaler  und  an 
sich  gerissener  wird,  bis  die  Bewegung  aus  ihr  emporzüngelt  wie  eine  verzeh¬ 
rende  Flamme.  Ja,  sie  verzehrt  sich  im  Tanze,  ihr  ist  Freude  gleichbedeutend 
mit  Schmerz,  so  daß  der  Tanz  einen  tragischen  Widerschein  über  ihr  herrliches 
Gesicht  wirft,  das  auch  dann  noch  anmutig  ist,  denn  sie  hat  gar  nichts  Krampf¬ 
haftes,  sondern  auch  in  Ekstase  und  Tod  die  reine,  heitere  Lyrik  eines  fröhlichen 
Bereit-  und  Befreitseins. 

Wer  aus  dem  eigenen  Gefühl,  das  er  beim  Tanzen  hat,  die  höchste  Möglich¬ 
keit  eines  „freien“  und  „offenen“  Walzers  als  Ahnung  und  Sehnsucht  kennt, 
der  konnte  hier  deren  eigentlichste  Erfüllung  erleben.  Die  unsichtbare  Form, 
die  über  der  Tanzlust  einer  rein  triebhaften  Massenbewegung  viele  Generationen 
hindurch  schwebte,  wurde  sichtbar  in  einem  Reichtum  von  Formen,  die  alle 
doch  durch  den  konzentrierenden  Rhythmus  des  Dreivierteltaktes  gemeistert 
waren.  Ein  altes,  gesellschaftliches  Empfinden  individualisierte  sich  in  Kunst, 
welche  durch  diese  ihre  Herkunft  doch  typisch  und  allgemeinverständlich  ist. 

Was  heute  Else  und  Berta,  ohne  Grete,  zusammen  machen,  hat  die  Er¬ 
wartungen  nicht  erfüllt,  sondern  es  enttäuscht  im  Ganzen.  Im  Einzelnen  ist 
gewiß  manches  sehr  reizend,  und  Else  erscheint  immer  noch  als  eine  Frau  von 
viel  Talent,  ob  sie  nun  mit  komischem  Puppengesicht,  halb  Marionette,  halb 
Schulmädel,  einer  Polka  hübschen  Humor  verleiht  oder  in  einem  Walzer  von 
Sibelius,  schwarzgewandet ,  die  abwehrende  Tragik  der  schönen  und  doch  so 
bitter-schweren  Reife  tanzt.  Aber  vielleicht  erfreut  sie  sich  gerade  der  Mannig¬ 
faltigkeit  ihrer  schönen  Gaben  auf  Kosten  einer  einheitlichen  Direktive,  und 
vielleicht  ist  ihre  menschliche  Gutmütigkeit,  die  aus  ihrer  Treue  gegen  Berta 
spricht,  identisch  mit  ihrem  Mangel  an  bewußtem  Künstlertum.  Mir  scheint, 
daß,  wie  Else  jetzt  von  Berta,  der,  wie  wir  heute  sehen  können,  wirklich 
talentlosen,  unter  sich  herabgezogen  wird,  sie  früher  von  Grete  über  sich 
hinausgehoben  wurde.  War  also  Gretes  Genie  der  Spiritus  rektor  der  drei? 
Oder  rührt  unsere  Enttäuschung  durch  die  beiden  daher,  daß  nur  wir  uns 
gewandelt  haben?  Das  wäre  sehr  gut  möglich,  denn  was  haben  wir  alles  seit 
dem  ersten  Auftreten  der  Wiesenthals  gesehen,  und  wie  haben  wir  dadurch 
unser  Urteil  geschult.  Sind  also  auch  die  Wiesen thals  schon  historisch  gewor- 
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den,  und  ist  es  dann  nicht  besser,  wenn  wir  die  herrliche  Erinnerung  an  sie  pietät¬ 
voll  hüten,  statt  daß  wir  den  Versuch  machen,  sie  noch  einmal  aufzufrischen? 

Dies  müßte  vielleicht  alles  zugegeben  werden,  falls  uns  auch  Grete  ent¬ 
täuschen  sollte,  obwohl  es  natürlich  auch  denkbar  ist,  daß  ihre  Kraft  sich 
gleichblieb,  während  die  der  anderen  nachließ.  Jedenfalls  lehrt  uns  Gretes 
neues  Auftreten  im  Berliner  „Wintergarten“ :  Sie  ist  die  Alte.  Sie  tanzt  im 
Rahmen  eines  Varieteprogramms  die  „Frühlingsstimmen“  von  Johann  Strauß, 
Liszts  zweite  Rhapsodie  und  ihre  „Blaue  Donau“,  und  noch  in  die  dumpfsten 
Seelen  fällt  ein  Strahl  von  Schönheit,  denn  was  hier  Wirklichkeit  wurde,  hat 
jeder  Mensch  mehr  oder  weniger,  flüchtig  oder  stark,  bewußter  oder  unbe¬ 
wußter  empfunden,  wenn  ein  Walzertakt  sein  Ohr  traf  oder  seinen  Fuß  be¬ 
wegte.  Die  weitwirkende,  volkstümliche  Kraft,  die  ein  Uhland  oder  Eichendorff 
durch  ihren  Anschluß  an  das  Volkslied  erreichen,  hat  hier  der  Kunsttanz  durch 
den  Anschluß  an  den  Walzer  erreicht.  Aber  darüber  hinaus  finden  wir  in  ihm 
doch  zunächst  und  vor  allem  Grete  Wiesenthal.  Sie  ist  in  des  Wortes  vollster 
Bedeutung  eine  Natur,  und  eine  beliebte  poetische  Floskel  wird  bei  ihr  zur 
Wahrheit:  daß  sie  wie  Wind  und  Welle,  wie  Bäume  und  Blumen  tanzt.  Doch 
leidet  darunter  die  Kunst  nicht,  sondern  es  will  nur  besagen,  wie  gewachsen, 
wie  einfach,  selbstverständlich  und  notwendig  alles  an  ihren  Tänzen  ist.  Da 
erhebt  sie  sich  in  ihrem  Federkleide  mit  den  „Frühlingsstimmen“  immer  wieder 
zu  jubelndem  Flug,  aber  immer  wieder  stockt  und  hemmt  ihn  scheue  Flügel¬ 
lahmheit,  und  wo  in  der  Rhapsodie  leichter  Takt  und  wilder  Wirbel,  bäuer¬ 
liches  Stampfen  und  selbstvergessene  Klage  scheinbar  übergangslos  einander 
ablösen,  da  könnte  doch  keine  Kleinigkeit  anders  sein,  so  tief  waltet  der  Zwang 
des  Blutes  als  Zwang  und  Freiheit  der  Form.  Qual  wird  Andacht,  Schwermut 
wird  Freude,  ungenügsame  Sehnsucht  wird  selbstsicheres  Glück,  und  umge¬ 
kehrt,  denn  schmerzvoll  lächeln  alle  Gegensätze. 

Gewiß  vermag  nicht  jeder  in  Grete  Wiesenthals  künstlerisch-kindlicher  Un¬ 
schuld  die  ganze  menschliche  Tiefe  zu  entdecken,  und  doch  offenbart  sich  der 
Ernst  des  Lebens  um  so  allgemeiner,  je  mehr  er  sich  in  ein  Spiel  verwandelt. 
Populäreres  wird  Grete  Wiesenthal  wohl  niemals  schaffen,  vielleicht  gelingt 
ihr  noch  Größeres,  ob  auch  der  Grad  der  Volkstümlichkeit  in  gewissem  Sinne, 
so  leicht  dieser  Sinn  mißverstanden  wird,  ein  Grad  der  Größe  ist.  Es  drängt 
sie  sicherhch  zu  neuen  Werken,  und  zwar  zu  solchen,  die  sie  nicht  im  Variete 
zeigen  kann.  Und  wenn  sie  immer  eine  Neue  ist,  so  wird  sie  immer  die  Alte 
bleiben. 
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Isadora  Duncan  hatte  die  Tanzkunst,  an  deren  Werden  sie  glaubte,  auf 
jenen  breiten  Grund  gestellt,  den  wir  mit  dem  Schlagwort  Körperkultur 
bezeichnen  und  der  von  den  lebenzeugenden  Säften  wacher  Zeitforderungen 
strotzt.  Wuchs  nun  die  neue  Kunst,  so  mußte  sie  von  diesen  Säften  durch¬ 
drungen  werden  und  mit  j  eder  Bemühung  um  Gesundung  des  Geistes  durch  Ge¬ 
sundung  des  Körpers  verwurzeln,  und  in  der  Ferne  war  ein  Horizont  gezogen, 
an  dem  ein  Bild  des  Griechentums  auftauchte,  aber  eines  Griechentums,  welches 
Zukunft,  wenn  auch  die  Projektion  dieser  Zukunft  in  die  Vergangenheit,  war, 
so  wie  dem  unendlichen,  vorwärtsgerichteten  Vollkommenheitsdrang  der 
Menschheit  das  unerreichbare  Ziel  als  rückwärtsliegend,  als  ein  längst  verlorenes 
Paradies  erscheint.  Jedenfalls  lebte  unser  uralter  Tanzinstinkt  nun  nicht  mehr 
in  Abstraktionen  seiner  selbst  und  konnte  auch  nicht  mehr  in  die  Gefahr  ge¬ 
raten,  abseits  von  den  klaren  Bedürfnissen  unserer  Gegenwartskultur  zu 
wuchern.  Dennoch  konnte  und  wollte  er,  der  endlich  wieder  aktuell  gewordene, 
nicht  an  der  nüchternen  Gleichung  von  Rationell  und  Ideell  und  einer  prak¬ 
tisch  gewordenen  Sehnsucht  Genüge  finden,  sondern  er  drängte  nach  Emanatio¬ 
nen  und  nach  Anschluß  an  Emanationen.  Noch  war  die  Tanzfreude  des  Walzers 
allgemein,  und  mit  der  Musik,  welche,  aus  dieser  Freude  geboren,  sie  immer 
wieder  neu  gezeugt  hatte,  war  ein  Element  gegeben,  das  oft  genug  das  banale  Ver¬ 
gnügen  der  Massendrehungen  weit  unter  sich  zu  lassen  schien  und  darinnen  sich 
dieses  V ergnügen  zu  einer  von  uns  verstandenen  und  geliebten  Kunst  emporläutern 
konnte :  in  denTänzen  der  Wiesenthals.  Und  noch  eine  andere  Möglichkeit  des  An¬ 
schlusses  war  dem  Kunstbedürfnis  unseres  Tanzinstinktes  gegeben :  die  Tänze  des 
Orients.  So  wenig  und  in  so  korrumpierten  Bruchstücken  wir  sie  kennen,  so  ver¬ 
danken  wir  ihnen  doch  die  Vorstellung,  daß  der  Körper  mehr  sein  kann  als  ein 
Ausdrucksmittel  spontaner  Lebensfreude,  auch  mehr  als  der  gesunde  Bürge  eines 
gesunden  Geist es,nämlich  der  edelste  Mitwisser  des  Geistes  und  seiner  Geheimnisse . 

In  solchem  Sinne  an  den  Orient  als  an  eine  Tradition  den  Anschluß  gesucht 
und  gefunden  zu  haben,  ist  das  Eigentümliche  der  Ruth  St.  Denis,  und  sie 
brachte  ihn  zugleich  in  Form  von  Szenerieen  und  Statisten  auf  die  Bühne.  Auf 
das  Publikum  tat  das  mächtige  Mittel  der  Illusion  seine  nie  versagende  Wir¬ 
kung,  aber  wir  möchten  entscheiden,  ob  ihre  große  Kunst  das  immerhin  frag¬ 
würdige  Element  der  Ausstattung  und  Kulissen  so  belebte,  daß  auch  dieses 
zu  einer  rein  glühenden  Atmosphäre  wurde,  welche  die  Tänzerin  trug,  oder  ob 
wir  die  Ausstattung  über  der  Kunst  vergaßen,  aber  wir  können  es  nicht  ent¬ 
scheiden.  Und  das  mag  ein  Zeugnis  ablegen  für  diese  Kunst.  Daneben  ver- 
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schwindet  die  untergeordnete  und  lächerliche  weitere  Frage,  die  ebenfalls 
durch  diese  Palmen,  Tempel,  Straßen  und  Hindus  hervorgerufen  wurde,  ob  das 
„echte“  indische  Tänze  sind  oder  nicht.  Denn  was  schön  ist,  ist  immer  echt, 
aber  seine  Echtheit  kann  nur  im  Schönen  liegen  und  nicht  in  Historie  und  Eth¬ 
nographie.  Die  szenischen  Mittel  des  Theaters  und  Varietes  liehen  hier  einen 
romantischen  Rahmen  her,  dessen  indisch-exotische  Färbung  zu  sagen  schien, 
daß  er  ein  Reich  des  Fremden  und  Wunderbaren  umschließt,  und  mag  der 
Rahmen  sein  wie  er  will  —  die  Tänzerin  lebt  in  ihm ;  ihre  gemalte  braune  Haut 
ist  echter  als  ihre  wirkliche,  die  unfaßbare  statuarische  Ruhe  ihres  Gesichtes, 
wenn  sie  als  Götzenbild  thront,  ahmt  weniger  das  Dargestellte  nach  als  daß  sie 
vielmehr  dieselbe  Seele  hat  wie  das,  was  hier  Maske  ist,  und  wenn  ihre  Arme 
und  Hände  Schlangen  sein  sollen,  so  sind  sie  es  nicht  so  sehr  im  Sinne  eines  Ab¬ 
bildes  wie  in  dem  eines  Urbildes.  Gewiß,  diese  Tänze :  wie  sie  langsam  schreitend 
mit  einem  Weihrauchbecken  kommt,  wie  sie  gleichzeitig  Schlange  und  Schlan¬ 
genbeschwörerin  ist,  wie  sie  als  Bild  der  Göttin  reglos  sitzt,  sich  dann  erhebt 
und  alle  Ausdrucks-  und  Schnelligkeitsstadien  bis  zum  rasendsten  Wirbel  und 
Taumelrausch  durchlebt,  um  zuletzt  wieder  reglos  zu  thronen  —  sie  wirken 
schon  durch  ihre  stofflichen  Bestandteile  auf  impressionable  Naturen,  und  wenn 
Schriftstellerstimmungsbilder  aus  ihnen  abgeleitet  haben,so  möchte  das  manchem 
gegen  sie  sprechen,  während  es  in  Wahrheit  weder  gegen  sie  noch  für  sie  sprechen 
darf,  denn  ihr  eigentlich  tänzerischer ,  also  künstlerischer  W  ert  beruht  mit  einer  Aus¬ 
schließlichkeit  auf  der  Bewegung,  wie  es  vor  Ruth  St.  Denis  ganz  unerhört  war. 

Wir  haben  uns  heute  vielfach  gewöhnt,  bei  der  kritischen  Wertung  von 
Kunstwerken  von  den  Gesetzen  des  jeweiligen  Materiales  auszugehen.  Eine  wie 
starke  Waffe  wir  damit  gegen  die  Afterkunst  gewonnen  haben,  so  dürfen  wir 
doch  das  in  manchem  Betracht  Fiktive  dieses  keineswegs  erschöpfenden  Ver¬ 
fahrens  nicht  übersehen.  Jedes  Kunstwerk  ist  viel  entmaterialisierter  als  mate¬ 
rialgerecht.  Aber  das  erstere  braucht  das  letztere  nicht  auszuschließen;  darin 
eben  beruht  der  starke  polemische  Wert  einer  Kritik,  die  vom  Material  aus¬ 
geht.  Wenn  wir  etwa  die  Entmaterialisierung  prüfen,  die  das  Ballett  zweifellos 
zustande  bringt,  so  zeigt  sie  sich  uns  als  auf  einer  rohen  Mißachtung  der  vor¬ 
nehmeren  Gesetze  ihres  Materiales  beruhend,  auf  einer  rein  mechanistischen 
Auffassung  des  menschlichen  Körpers,  deren  charakteristischstes  Resultat  die 
äußerste  Schnelligkeit  der  Bewegung  ist.  Bei  Ruth  St.  Denis  dagegen  ist  der 
Körper  statt  eines  seelenlosen  Mechanismus  ein  beseelter  Organismus,  und  als 
solcher  charakterisiert  er  sich  am  meisten  durch  die  äußerste  Langsamkeit  der 


Bewegung,  die  wir  überhaupt  durch  sie  zum  ersten  Male  kennen  lernten.  Da 
wird  kein  einziges  Glied  in  der  Kette  der  Bewegungsmomente  unter-  oder  über¬ 
schlagen,  so  daß  niemals  ein  Bruch,  oder  eine  Störung  durch  Überhasten,  ent¬ 
steht,  wenn  eine  stetige  Welle  von  den  Schultern  durch  die  Arme  bis  in  die 
Finger  fließt  und  rollt  und  sich  schon,  bevor  sie  angekommen  ist,  oben  wieder 
erneuert,  gleich  als  ob  Quell  und  Mündung  Eines  wären.  Aber  das  Fluidum  ver¬ 
mag  auf  sämtliche  Glieder  überzugehen,  und  es  ist  kein  Teil,  der  nicht  vom  an¬ 
deren  wüßte  und  nicht  durch  ein  sichtbar-unsichtbares  Leben  mit  ihm  ver¬ 
bunden  wäre.  Im  rein  Sinnlichen  erhält  der  Tanz  der  Ruth  St.  Denis  hierdurch 
etwas  geschmeidig  Schleppendes,  katzenhaft  Verhaltenes  und  darum  Mysteri¬ 
öses;  wie  jedoch  das  Mysteriöse  zum  Mystischen  wird  und  jede  Geste  zu  einer 
beschwörenden  Formel,  das  vermögen  sich  die  Sinne  nicht  zu  erklären,  und 
unsere  Begriffe  vom  Materiale  reichen  dazu  erst  recht  nicht  aus.  Schließt  die 
Kunst  dieser  Tänzerin  die  Achtung  vor  den  Gesetzen  des  gegebenen  Darstel¬ 
lungsmittels,  in  unserem  Falle  des  bewegten  Körpers  als  eines  allseitig  zu  be¬ 
herrschenden  Organismus,  in  sich,  so  gelangt  sie  doch  wie  gleichfalls  jede  Kunst 
zu  einer  Überwindung  des  Darstellungsmittels.  Der  Geist  der  Gesetze  ist  und 
bleibt  ein  Geist  der  Schwere,  der  als  ein  Notwendiges  und  doch  zugleich  ein 
Fremdes  sich  uns  andrängt,  und  wo  ihn  der  Künstler  überwindet,  da  herrscht 
zwar  keine  Willkür,  aber  auch  keine  Gesetzmäßigkeit,  und  alles  Kausale  scheint 
aufgehoben.  Wollte  man  das  Können  der  Ruth  St.  Denis  anatomisch  und  phy¬ 
sikalisch  erklären,  so  müßte  eine  ungeheuer  feine  Berechnung  in  der  Auf¬ 
einanderfolge  der  Bewegungsmomente  festgestellt  werden,  ohne  daß  man  auf 
diese  Weise  dem  Irrationalen  auf  die  Spur  käme,  das  ihr  Können  in  Kunst  ver¬ 
wandelt.  Dies  Irrationale  ist  Geist  und  Seele  schlechthin.  Vor  dem  ohne  irgend¬ 
einen  Kraftaufwand  sich  vollziehenden  Aufstehen  der  Göttin  aus  sitzender 
Stellung,  vor  ihrem  blumenhaften  Wachsen  und  Schweben  und  der  unendlichen 
Belebtheit  ihres  scheinbar  regungslosen  Antlitzes  schwindet  unser  Begreifen 
oder  es  wandelt  sich  vielmehr  in  die  mystische  Erkenntnis  um,  daß  sich  der  Sinn 
des  Persönlichen,  das  wir  zu  schauen  meinten,  im  Sinn  der  Gottheit  verliert. 
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Wenn  wir  Kunst  um  ihrer  selbst  mllen  lieben^  so  dürfen  wir  nicht  an  ihr 
Entwicklungsgeschichte  treiben.  Eine  entwicklungsgeschichtliche  Be¬ 
trachtung  ist  der  Kunst  gegenüber  schon  deshalb  unzureichend,  weil  die  Werke 
der  Kunst  die  einzigen  menschlichen  Geisteserzeugnisse  von  Absolutheit  sind, 
so  daß  sie  wohl  zum  Teil  veralten,  das  heißt  aber  eigentlich  nur:  sich  der  ge¬ 
nießenden  und  urteilenden  Menschheit  unter  zeitlichen  Einflüssen  verschieden 
darstellen,  jedoch  eigentlich  nicht  ,, übertroffen“  werden  können.  Wenigstens 
kann  die  entwicklungsgeschichtliche  Betrachtung  immer  nur  ein  Moment  der 
Kunstbetrachtung  unter  vielen  sein,  und  sie  scheint  mir  dann  noch  am  meisten 
Berechtigung  zu  haben,  wenn  sie  ein  kritisches  Verständigungsmittel  ist,  wenn 
sie  künstlerische  Phänomene  nur  darum  in  eine  Stufenfolge  bringt,  damit  man 
vergleichen  und  exemplifizieren  kann.  Nur  bei  der  kritischen  Betrachtung 
einer  Kunst,  die  wie  diejenige  des  Tanzes  noch  im  Werden  begriffen  ist,  gebührt 
der  entwicklungsgeschichtlichen  Untersuchungsmethode  eine  systematischere 
Anwendung,  da  es  hier  noch  zu  den  Merkmalen  der  Kunst  gehört,  nicht  so  sehr 
ein  Absolutes  zu  erreichen,  als  vielmehr  eine  erst  nach  Absolutheit  strebende 
Versuchsreihe,  eine  tatsächliche  Stufenfolge  zu  bilden.  Daß  aber  auch  hier  die 
entwicklungsgeschichtliche  Betrachtung  einer  Einschränkung  bedarf,  mag  ein 
Beispiel  zeigen.  Die  Leistung  der  Ruth  St.  Denis  war  ein  Absolutes,  soweit  wir 
dem  Flüchtigen,  Nicht-Dauernden  solcher  Tanzwerke  Absolutheit  zuzuerken¬ 
nen  vermögen.  Und  da  Kunst  wie  die  Natur  weder  Kern  noch  Schale  hat,  son¬ 
dern  alles  mit  einem  Male  ist,  so  waren  von  den  Werken  der  Ruth  St.  Denis  auch 
die  scheinbar  untergeordneten,  dekorativen  Elemente  nicht  zu  trennen  und  er¬ 
fuhren  eine  Durchglühung  und  damit  eine  Rechtfertigung  durch  die  Tänzerin. 
Aber  nur  für  sie  und  ihre  besondere  Leistung,  während  sich  diese  Elemente  als 
solche,  in  ihrem  Allgemein  wert,  in  dem,  was  sie  als  Anregung  und  Lernstoff  her¬ 
gaben,  doch  noch  reinigen  und  steigern,  also  übertreffen  ließen.  Wenn  dies 
anderen  gelang  und  wenn  wir  in  dieser  Hinsicht  ein  Hinausgehen  über  Ruth 
St.  Denis  für  möglich  und  ermöglicht  halten,  ja,  selbst  wenn  wir  später 
vielleicht  so  umfassende  Werke  kennen  lernen,  daß  sie  uns  Ruth  St.  Denis 
vergessen  lassen  können,  so  wird  deren  Leistung  dadurch  doch  nicht 
verringert. 

Der  exotische  Reiz,  die  ,, indische“  Note,  war  für  Ruth  St.  Denis  eine  künst¬ 
lerische  Notwendigkeit,  aber  sie  brachte  ihre  Nachfolgerinnen  in  die  üble  Ver¬ 
suchung,  die  Aufgabe  der  Tanzkunst  in  irgend  einem ,, Genre“  zu  sehen.  Diesem 
sogenannten  „Kreieren“  eines  „Genres“  sei  alle  gebührende  Verachtung  aus- 
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gesprochen.  Und  nur  weil  sie  nicht  Genre“  sind,  sollen  die  ägyptischen  Tänze 
der  Sent  M’ahesa  gewürdigt  werden. 

In  den  Tänzen  der  Sent  M’ahesa  liegt  viel  Kalkül,  und  das  macht  merk¬ 
würdigerweise  ihren  Wert  aus,  aber  auch  die  Begrenztheit  dieses  Wertes.  Wenn 
es  gestattet  ist,  das  Streben  dieser  Tänzerin  lediglich  zum  Zwecke  der  Veran¬ 
schaulichung  vorerst  einmal  zu  karikieren,  so  werde  angenommen,  daß  irgend 
jemand,  vielleicht  auch  nur  ihr  Spiegel,  sie  auf  ihren  ägyptischen  Typus  auf¬ 
merksam  gemacht  habe;  sie  habe  sich  dann  dem  Studium  der  ägyptischen 
Kunst  gewidmet  und  habe  die  Resultate  dieses  Studiums  dann  auf  ihre  Er¬ 
scheinung  und  auf  ihre  Tänze  angewandt.  Wenn  das  wirklich  so  vor  sich  ge¬ 
gangen  wäre,  so  müßte  doch  hinzugefügt  werden,  daß  die  Tänzerin  sehr  in¬ 
telligent  ist  und  daß  sie  niemals  etwas  ohne  Geschmack  und  ohne  Zielbewußt¬ 
sein  getan  hat.  Wir  kommen  dann  vielleicht  zu  folgendem  Ergebnis.  Sent 
M’ahesa  geht  in  den  Mitteln  ihres  Tanzes  von  ihrer  merkwürdigen,  charakteris¬ 
tischen  Erscheinung  aus,  und  in  ihrer  Bemühung,  das  Eigentümliche  dieser  Er¬ 
scheinung  zur  Geltung  zu  bringen  und  zur  Darstellung  zu  benutzen,  fand  sie 
ägyptische  Kostüme  und  Masken  als  die  einzigen,  die  ihr  ,, stehen“,  d.  h.  in  denen 
sich  ihr  Körper,  ihre  Gebärden  und  ihr  Gesicht  sinnfällig  und  überzeugend 
geben  können.  Bestand  nun  also  zwischen  ihr  und  dem  durch  Maske  und 
Kostüm  gewonnenen  stofflichen  Motive  eine  Art  Wahlverwandtschaft,  der  ge¬ 
heime  Zwang  einer  Zusammengehörigkeit,  so  ließ  sich  das  Verhältnis  bedeutend 
erweitern  und  vertiefen  durch  eine  Versenkung  in  die  altägyptische  Kunst,  die 
einzig  diese  Masken  und  Kostüme  überliefert  hat.  Es  kann  uns  nicht  interes¬ 
sieren,  ob  und  mit  wie  viel  kulturhistorischer  Genauigkeit  Sent  M’ahesa  dabei 
vorging,  weil  sie  keinerlei  kulturhistorische  Rekonstruktion  zum  Ziele  hatte.  Sie 
will  keine  ägyptische  Kunst  geben,  wohl  aber  das  Verhältnis  eines  modernen, 
europäischen  Menschen  zu  dieser  Kunst,  eine  äußere  Verwandtschaft  der  Er¬ 
scheinung,  durch  geistige  Spürarbeit  zu  einer  inneren  Verwandtschaft,  zu  einer 
Wesens  Verknüpfung  geworden,  damit  der  ägyptische  Typus  nicht  mehr  als  ein 
Spiel  des  Zufalls  erscheint.  Ihr  Tanz  will  aber  nicht  nur  nicht  ägyptische  Kunst 
sein,  er  könnte  es  auch  nicht  sein  —  nicht  einmal  im  Sinne  einer  Rekonstruk¬ 
tion,  da  wir  den  ägyptischen  Tanz  genau  so  wenig  kennen  wie  den  antiken. 
Schon  deshalb  ähnelt  Sent  M’ahesas  Tanz  viel  weniger  dem  ägyptischen  Tanz 
als  vielmehr  den  ägyptischen  Bildwerken,  auf  denen  sich  dieser  Tanz  ganz 
nach  den  Gesetzen  der  bildenden  Kunst  umgewandelt  hat  in  bildende  Kunst. 
Aber  er  könnte  auch  nicht  ägyptische  Kunst  im  Sinne  dieser  Bildwerke  sein. 
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denn  die  letzteren  leben  nur  als  solche  und  sind  nicht  zu  übersetzen.  Es  wäre 
aber  auch  nicht  einmal  von  allgemeinerem  Interesse,  wenn  Sent  M’ahesa  nichts 
weiter  gäbe  als  ihr  Verhältnis  zur  ägyptischen  Kunst.  Denn  das  wäre  eine  ganz 
persönliche  Interpretation  von  Schöpfungen,  die  nur  groß  sind  in  ihrem  ge¬ 
waltigen  Unpersönlichen  und  darin,  daß  sie  jede  Interpretation  verschmähen. 
Und  wenn  wir  trotzdem  dabei  bleiben  wollen,  daß  diese  Tänze  das  Verhältnis 
der  Sent  M’ahesa  zu  den  Ägyptern  darstellen,  so  muß  dies  Verhältnis,  um  einen 
Wert  zu  bekommen,  doch  ein  über  sich  Hinausweisendes  enthalten,  irgend 
etwas  Produktives,  Allgemeingültiges,  was  sowohl  mit  den  Ägyptern  als  auch 
mit  ihrer  Spiegelung  durch  Sent  M’ahesa  nur  mittelbar  zu  tun  hat.  Und  das  ist 
in  der  Tat  vorhanden :  Man  fühlt  vor  diesen  Tänzen  sofort,  daß  die,  welche  sie 
schuf,  mit  dem  historisch  Gegebenen  ganz  frei  und  selbständig  schaltet,  daß  ihr 
die  hieratisch  strengen  Archaismen  der  Ägypter  ein  Spiel  des  modernen  Flächen- 
und  Raumgefühls  werden,  daß  sie  mit  den  Pyramiden  viel  weniger  zu  tun  haben 
als  mit  dem  zeitgenössischen  Kunstgewerbe.  Das  Indien  der  Ruth  St.  Denis 
konnte  noch  ein  Indien  sein  oder  wenigstens  die  Illusion  von  Indien  hervor- 
rufen.  Hier  aber  sind  die  Reminiszenzen  ganz  überwunden,  sie  interessieren 
nicht  mehr  als  solche,  sondern  höchstens  als  eine  Chiffernsprache,  in  der  sich 
ein  Stück  unseres  Zeitempfindens  verständlich  macht,  als  eine  Inkarnation 
dieses  Zeitempfindens.  Nichts  beunruhigt  den  zur  Strenge  erzogenen  Ge¬ 
schmack:  keine  Kulisse  und  kein  Requisit,  wenigstens  kein  illusionistisches. 
Ein  einfarbiger  Vorhang  bildet  den  Hintergrund,  und  wie  die  Gestalt  davor  zu 
ihm  stimmt,  wie  ihre  natürlich  gegebenen  Linien  mit  denen  des  Kostüms  und 
der  Maske  eine  bewußte  bildliche  Einheit  ausmachen,  an  welcher  die  Perücke 
aus  Wollquasten,  der  sparsame  Armschmuck,  der  reiche  Brustputz,  das  unbe¬ 
kleidete  Stück  des  Rumpfes,  der  um  die  Lenden  spannende  Rock  mit  dem 
davorstehenden  großen  Dreieckschild  einen  gleichmäßigen  Anteil  haben — das  ist 
in  Umriß,  Form  und  Farbe  alles  vollendet  abgewogen  und  auf  dasj  enige  reduziert, 
was  gleichzeitig  am  notwendigsten  ist  und  doch  die  stärkste  Anregung  enthält. 

Und  genau  so  abgewogen  sind  die  Tanzbewegungen.  Ihr  eigentümlich  Zwei¬ 
dimensionales  kann  fragwürdig  erscheinen,  da  es  zu  sehr  eine  Nachahmung 
der  Relief  Wirkungen  ist,  zu  denen  das  Material  der  bildenden  Kunst  heraus¬ 
fordert.  Durch  solche  Einschränkung  zwingt  sich  Sent  M’ahesa,  das  ganze 
Schwergewicht  auf  den  Umriß  zu  legen  und  ihn  so  stark  und  verschieden¬ 
artig  wie  möglich  zu  akzentuieren.  Um  aber  dabei  die  Ausgeglichenheit  der 
übrigen  Wirkungsfaktoren  nicht  zu  verwischen,  muß  sie  auch  dies  Spiel  des 
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Umrisses  sehr  streng  binden  und  die  eingeschränkten  Bewegungsmittel  durch 
außerordentlich  häufige  Wiederholungen  und  durch  Symmetrie  rhythmisch 
steigern.  Dazu  nimmt  sie  weitere  kostümliche  Mittel  zu  Hilfe:  riesige,  an  den 
Armen  befestigte  Flügel,  die  sich  über  dem  Körper  zusammenfalten  lassen 
und  dann  durch  das  Entspreiten  ungeheuer  große  Bewegungen  in  den  zwei 
Dimensionen  vollführen,  oder  einen  gewaltigen  Kopfputz  aus  Pfauenfedern, 
der  gleichfalls  die  Fläche  so  anregend  durchschneidet,  daß  man  die  fehlende 
Tiefenvorstellung  nicht  vermißt.  Und  um  die  Silhouette  der  Armbewegungen  so 
nachdrücklich,  so  pikant  wie  möglich  zu  gestalten,  werden  sie  aus  den  Schultern 
herausgeholt,  ja,  mit  heftigen  Innervierungen  der  Schultern  unterstützt,  damit 
die  Silhouette  der  Bewegung  an  Ausdehnung  gewinnt,  und  erhält  jede  Be¬ 
wegung  eine  möglichst  oft  gebrochene  Linie. 

Das  alles  kann  uns  jedoch  nicht  über  die  Erkenntnis  hinwegtäuschen,  daß 
bei  den  Tänzen  die  Bewegung  das  Sekundäre  ist.  Sent  M’ahesa  geht  von  ihrer 
Erscheinung  aus,  und  ihre  Bewegungen  dienen  ihrer  Erscheinung,  so  daß  zu¬ 
letzt  in  unserer  Vorstellung  auch  nichts  als  die  Erscheinung,  nichts  als  ein  Bild 
zurückbleibt,  ein  Bild  voll  Eigenart  und  viel  Geschmack.  Bilder  zu  geben  kann 
aber  nicht  die  Aufgabe  der  Tanzkunst  sein,  weil  sie  damit  nichts  Besonderes, 
ihr  allein  Eigenes  gäbe.  Vielmehr  ist  für  den  Tanz  das  Primäre  durchaus  die 
Bewegung.  Erst  sie  und  nur  sie  hat  die  Erscheinung  zu  formen  und  hat  auch  die 
Kostüme  zu  formen,  so  daß  das  Dekorative  als  Selbstwert  für  sie  im  Grunde 
nicht  existiert.  Die  Bewegung  nun  vollzieht  sich  im  Raume,  und  zwar  im  Raum 
als  dem  Dreidimensionalen,  und  nicht  im  Raum,  der  eine  Projektion  auf  die 
Fläche  ist.  Und  nur  aus  den  Gesetzen  der  Bewegung  und  ihrer  Räumlichkeit 
kann  die  wahre  Einschränkung  abgeleitet  werden,  welche  den  ganzen  Reich¬ 
tum  der  Bewegungsmöglichkeiten  sich  entfalten  läßt,  indem  sie  ihn  konzen¬ 
triert.  Ist  also  der  Tanz  der  Sent  M’ahesa  eine  Verschiebung  des  Verhältnisses 
zwischen  den  ihm  gegebenen  Elementen,  so  hat  er  doch  dadurch  dasjenige,  was 
nur  relativ  untergeordnet  ist,  einmal  in  das  klare  Licht  der  höchsten  heutigen 
Geschmacksforderungen  gerückt  und  einer  bewußten  Durcharbeitung  unter¬ 
zogen.  Hierdurch  wurde  der  Tanz  vorübergehend  dekorativ,  um  es  nicht  mehr 
sein  zu  brauchen,  d.  h.  um  auch  dann,  wenn  er  es  nicht  ist,  wenn  er  das  Deko¬ 
rative  nur  noch  als  ein  von  der  Bewegung  beherrschtes  und  durchdrungenes  Ele¬ 
ment  enthält,  es  nicht  mehr  als  ein  schlechtes,  ungeprüftes  Element  zu  enthalten. 
Dann  aber  muß  auch  dies  Element  schöpferisch  werden;  wir  bedürfen  keiner 
exotischen  Chiffernsprache  mehr,  weil  alles  am  Tänzer  unsere  Sprache  spricht. 
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Das  nächstliegende  Ziel  der  Isadora  Duncan  mußte  unbedingt  eine  Schule 
sein,  wenn  sie  empfand,  daß  ihr  Wollen  über  die  Kraft  des  Einzelnen,  ja, 
einer  einzelnen  Generation  weit  hinausführte.  Es  mußte  sie,  die  an  den  Bild¬ 
werken  der  Antike  rastlos  ihre  Beobachtungen  gemacht  hatte,  dazu  drängen, 
diese  an  lebendem  Materiale  fortzusetzen,  und  zwar  an  dem  einzigen  relativ  un¬ 
verbildeten,  das  die  moderne  Menschheit  ihr  hergab,  an  den  Körpern  von  Kin¬ 
dern.  Sie  selbst  hatte  zwar  ihren  eigenen,  nicht  einmal  schönen  Körper  so  dis¬ 
zipliniert,  wie  es  nur  irgend  in  ihren  Kräften  stand,  doch  was  ihr  einerseits  die 
Natur  vorenthalten  und  was  sie  andererseits  als  erwachsener  Mensch  nicht 
mehr  restlos  verwirklichen  konnte,  das  hoffte  sie  aus  den  Kindern  entwickeln 
zu  können,  die  sie  zudem  anleiten  wollte,  nicht  ihre,  der  Meisterin,  Bewegungen 
nachzuahmen,  sondern  ihre  eigenen  zu  machen.  Aber  so  weit  war  Isadora  Dun¬ 
can  doch  Künstlerin,  daß  sie  auch  hier  der  Versuchung  nicht  wiederstand,  fa¬ 
natisch  ihre  Vorstellungen  realisieren  zu  wollen,  daß  sie  trotz  ihres  selbstlosen 
Lehrprogramms,  bei  dessen  Ausführung  sie  freilich  selber  zummindesten  eben¬ 
soviel  wie  ihre  Schülerinnen  lernen  mußte,  den  Kindern  griechische  Chöre  und 
Reigen  einstudierte,  zweifellos  in  der  Hoffnung,  dadurch  endgiltig  zu  einer 
hohen  Tanzkunst  zu  gelangen.  Da  mußte  sie  allerdings  sehen,  daß  sich  die  Kunst 
nicht  zwingen  ließ,  und  sie  war  klug  genug  zu  solcher  resignierenden  Erkenntnis. 
Hatte  sie  vielleicht  eine  bloße  Treibhauszucht  versucht?  und  mußte  sie  hier 
nicht  umkehren,  oder  wenigstens  sich  dahin  bescheiden,  in  ihren  Schülerinnen 
zunächst  einmal  eine  neue,  körperlich  genau  so  sehr  wie  geistig  gepflegte  Ge¬ 
neration  ganzer,  harmonischer  Menschen  heranwachsen  zu  lassen,  statt  durch 
eine  einseitige  künstlerische  Erziehung  verfrühte  und  künstliche  Resultate  zu 
erlangen  ? 

Eine  solche  Erziehung  zu  leiten,  dazu  bedurfte  es  aber  einer  Natur,  die  statt 
des  kühnen,  persönlichen  Experimentiermutes  der  Isadora  Duncan  die  sachliche 
pädagogische  Geduld  besitzt.  Eine  derartige  Natur  ist  Isadoras  Schwester, 
Elizabeth,  die  darum  wahrhaft  berufen  war,  die  Leitung  der  von  ihr  mitge¬ 
gründeten  Schule  zu  übernehmen.  Sie  trat  selbst  nicht  als  Tänzerin  auf  und  war 
daher  nicht  in  einem  einseitigen  künstlerischen  Wollen  befangen,  aber  sie  hatte 
sich  seit  früher  Jugend  genau  so  eifrig  wie  Isadora  mit  dem  Studium  des  Kör¬ 
pers  beschäftigt,  und  vielleicht  hatte  die  Sehnsucht  nach  alledem,  was  sie  selber 
nicht  ausführen  konnte,  ihre  Beobachtung  und  ihr  Urteil,  ihren  Blick  und  Sinn 
noch  ganz  besonders  geschärft.  Erwachsene  können  bei  der  Ausbildung  ihres 
Körpers  nicht  mehr  vollkommen  nachholen,  was  in  der  Kindheit  versäumt 
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wurde,  ferner  läßt  ihnen  der  Beruf  oft  nur  wenig  Zeit  für  diese  Ausbildung 
übrig,  und  überhaupt  wird  der  Dualismus  zwischen  Körper  und  Geist  nur  durch 
eine  richtige  Jugenderziehung  wirklich  aufgehoben.  Das  außerordentliche  Ver¬ 
dienst  der  Elizabeth  Duncan  besteht  darin,  daß  sie  als  Erste  Kindern  weib¬ 
lichen  Geschlechtes  vom  zartesten  Alter  an  eine  Erziehung  angedeihen  läßt,  bei 
welcher  die  körperliche  Ausbildung  der  geistigen  vollkommen  gleichberechtigt 
ist,  bei  welcher  Luft,  Umgebung,  Kleidung,  Ernährung,  Gymnastik,  kurz,  die 
ganze  Lebensweise  allen  hygienischen  Anforderungen  entspricht  und  die  Zu¬ 
sammensetzung  des  täglichen  Stundenplans  mit  dem  wissenschaftlichen  Ziel 
einer  höheren  Mädchenschule  auch  eine  völlige  leibliche,  seelische  und  geistige 
Gesundheit  erstrebt. 

Wenn  die  Mädchen  unter  Leitung  ihrer  Lehrerin  in  den  Städten  öffentlich 
auftraten,  so  strömte  ein  Hauch  von  Gesundheit,  Schönheit  und  Anmut,  von 
Kraft,  Reinheit  und  Lieblichkeit  von  ihnen  aus,  der  so  stark,  so  zukunftsvoll, 
so  überwältigend  neu  in  die  dumpfe  Luft  der  Zeit  drang,  daß  anfangs  in  Berlin 
die  Behörden,  wie  in  Angst  um  diese  dumpfe  Luft,  das  öffentliche  Auftreten 
verboten.  Später  freilich,  als  Fürstengunst  ihnen  lächelte,  konnten  sie  sich  in 
München  sogar  auf  der  Bühne  des  Königlichen  Residenztheaters  zeigen.  Und 
diese  paar  Abende  in  dem  berühmten  kleinen  Logenhaus  aus  der  Blüte  des  Ro¬ 
koko  sind  denkwürdig  genug.  In  jenen  Zeiten,  welche  in  der  Architektur  dieses 
Hauses  weiterleben,  wurde  das  große  Wort  ,, Zurück  zur  Natur!“  zu  einem  ge¬ 
zierten  Schäferliede  und  dann  zum  Schlachtruf  der  Revolution.  Dasselbe  Wort 
blies  nun  friedlich  und  mächtig  die  Schnörkelpracht  der  Vergangenheit  von 
dannen,  diese  verkroch  sich  gleichsam  vor  den  stillen,  bescheidenen  Taten  einer 
unberührten,  naturvollen  Anmut,  sobald  der  Vorhang  in  die  Höhe  ging.  Aber 
man  muß  dem  Unterricht  der  Elizabeth  Duncan  an  Ort  und  Stelle  beigewohnt 
haben.  In  Frankfurt,  wo  die  Schule  früher  ihren  Sitz  hatte,  stieg  man  aus  dem 
wüsten  Lärm,  dem  Staub  und  Ruß,  dem  Erwerbsgetriebe  der  Handelsstadt  in 
den  Übungssaal  wie  in  die  heilige  Heimlichkeit  von  Katakomben.  Als  müßte 
man  das,  was  man  hier  sah,  wie  ein  lange  verlorenes,  nur  zu  leicht  wieder  ver¬ 
schüttetes  kostbares  Gut  gegen  das  gierig  hastende  Zweckleben  dadraußen 
schützen,  so  war  es  einem  beim  Anblick  der  barfüßigen,  nur  von  leichtem  Flor 
verhüllten  Kinder,  die  hier  die  entschwundene  Würde  eines  beseelten  Ganges 
wiederfanden,  leicht  und  frei  schritten,  liefen  und  sprangen,  sich  beugten  und 
neigten  und  die  Arme  hoben.  Nach  dieser  Unterrichtsstunde  drängte  es  mich, 
das  Gelände  zu  sehen,  das  der  Großherzog  von  Hessen  auf  der  Marienhöhe  bei 
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Darmstadt  der  Schule  geschenkt  hatte  und  wo  soeben  ein  neues  Gebäude  nach 
den  Plänen  von  Rudolf  Tilessen  seiner  Vollendung  entgegenging.  Als  ich  die 
Eisenbahnfahrt  und  die  Fußwanderung  hinter  mir  hatte,  befand  ich  mich  auf 
einem  weiten,  welligen  Gartenterrain,  das,  an  die  schützenden  Hänge  des  Oden¬ 
waldes  gelehnt,  den  Blick  frei  auf  die  ferne  Rheinebene  mit  den  geahnten  Tür¬ 
men  ihrer  alten  Städte  schweifen  ließ.  Und  trotz  eines  nassen  Schneetreibens 
und  des  unwirtlichen  Schmutzes,  den  ein  Neubau  verbreitet,  entstand  beim 
Klettern  auf  Holzstiegen  und  rohen  Ziegelmauern  vor  meinen  Augen  ein  fest¬ 
liches  Bild  dieser  Stätte,  die  auf  herrlichem  deutschen  Boden  dem  Geist  einer 
besseren  Zukunft  bereitet  wurde.  Das  Gebäude  konnte  es  vertragen,  schon  als 
bloßes  Skelett  betrachtet  zu  werden,  denn  ihm  ist,  wie  den  Menschen,  die  jetzt 
darin  wohnen.  Innen  und  Außen  das  Gleiche.  Es  wuchs,  frei  und  dienlich  ge¬ 
gliedert,  um  sein  Zentrum,  den  Übungs-  und  Festsaal,  herum;  das  Geviert  sei¬ 
nes  oberen  Korridors  ist  eine  Galerie  für  Zuschauer  und  zugleich  der  Gang,  in 
den  die  Zimmer  der  Schülerinnen  einmünden.  Jeder  Weg  in  diesem  Hause  führt 
zum  Saal,  als  zu  seiner  eigentlichen  Bestimmung,  als  zu  dem  Symbol  eines 
Lebens,  das  hier  drinnen  nur  in  Konzentrierung  zeigt,  wie  es  draußen  von  Luft 
und  Sonne  genährt  wird. 

Elizabeth  Duncan,  welcher  seit  J  ahren  als  Mitleiter  des  Instituts  Max  Merz 
zur  Seite  steht,  besitzt  die  doppelte  Gabe,  die  Körper  ihrer  Schülerinnen  syste¬ 
matisch  durchzubilden  und  doch  ein  aus  reichstem  Wissen  hervorgegangenes 
Übungssystem  niemals  als  Drill  anzu wenden.  Sie  kennt  und  verwirklicht  ener¬ 
gisch,  was  allen  in  gleicher  Weise  not  tut,  und  vermag  doch  ein  ungeheuer  zartes 
Einfühlen  in  das  Individuelle  jeder  Schülerin.  Das  sichert  der  Sauberkeit  und 
Strenge,  mit  der  alle  Studien  hier  ausgeführt  werden,  zugleich  Freiheit  und  Na¬ 
türlichkeit,  nichts  wirkt  angelernt,  und  wenn  alle  Mädchen  das  Gleiche  machen, 
so  schwebt  doch  über  jeder  Einzelnen  das  nur  ihr  Eigentümliche  wie  ein  unge¬ 
wollter  Wesensausdruck,  wie  ihre  Seele,  und  die  Differenzierung  ist  bis  in  alle 
Besonderheiten  des  Alters,  der  Rasse  und  des  Temperamentes  für  ein  kundiges 
Auge  zu  verfolgen.  Und  immer  fügt  sich  der  gymnastische  Unterricht  in  den 
Sinn  des  übrigen  Unterrichts  und  seiner  Fächer  bedeutsam  ein,  und  in  den 
Spielstunden  wird  die  Gymnastik  in  kleinen,  von  Gesang  begleiteten  Reigen 
und  Tänzen,  in  Spielen  mit  Bällen  und  anderem,  wie  von  selber  nach  der  Seite 
der  Phantasie  hin  fruchtbar. 

Hier  bleibt  nun  die  Elizabeth  Duncan-Schule  bewußt  und  mit  Willen  stehen. 
Sie  tritt  nicht  heraus  aus  dem  Vorhof  der  Kunst,  denn  sie  ist  durch  ihre  An- 
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fänge,  die  an  den  künstlerischen  Versuchen  Isadoras  teilhatten,  dazu  gekom¬ 
men,  in  unserer  Zeit  und  ihren  Aufgaben  für  den  Tanz  gleichsam  nur  erst  ein 
Ostern  zu  erblicken.  Das  Pfingsten  und  seinen  schaffenden  Geist  will  sie  nicht 
erzwingen.  Soweit  sich  solche  Gesinnung  nicht  durch  sich  selber  rechtfertigt, 
kann  man  ihr  genügend  pädagogische  Gründe  zugestehen,  während  im  Künst¬ 
lerischen  das  Nicht-Wollen  und  Nicht-Können  so  sehr  Eines  sind,  daß  den  Vor¬ 
bereitungszustand  kein  Appell  von  außen  etwas  angeht.  Überhaupt  ist  die 
Elizabeth  Duncan-Schule  keine  Tanzschule,  und  wenn  auch  Tanz  aus  ihr  her¬ 
vorgehen  könnte,  so  haben  wir  doch  nicht  das  Recht,  dies  zu  verlangen. 
Selbst  wer  bei  dem  Vorhandensein  so  günstiger  Vorbedingungen  in  der  Be¬ 
schränkung  auf  das  rein  Erzieherische,  auf  das  Ziel  einer  harmonischen  körper¬ 
lich-geistigen  Disposition,  eine  Schwäche  sehen  wollte,  der  muß  in  ihr,  wie  in 
jeder  Beschränkung,  doch  auch  die  Stärke  sehen.  Für  uns  freilich  handelt  es  sich 
hier  in  erster  Linie  darum,  aus  dem  Beispiel  der  Duncan-Schule  weitere  künst¬ 
lerische  Erkenntnisse  zu  gewinnen. 

Der  Rhythmus,  zu  dem  man  hier  erziehen  will,  ist  etwas  rein  Motorisches, 
nämlich  die  richtige  Anwendung  der  motorischen  Gegebenheiten  des  mensch¬ 
lichen  Körpers.  Rhythmus  wird  hier,  wie  übrigens  auch  bei  der  Mensendieck, 
dahin  verstanden,  daß  die  Proportionen  des  Körpers  und  die  zweckmäßige 
Funktionierung  seiner  Muskelpartien  in  der  Bewegung  eine  bestimmte  gesetz¬ 
mäßige  zeitliche  Aufeinanderfolge  des  körperlichen  Geschehens  bedingen. 
Rhythmus  wird  also  hier  aufgefaßt  als  das  physikalische  Urphänomen  der  Be¬ 
wegung,  wie  es  sich  etwa  auch  im  Rollen  des  Meeres  und  beim  animalischen 
Leben  vor  allem  in  den  Bewegungen  der  Tiere  offenbart  und  das  beim  Kultur¬ 
menschen  in  der  Tat  vielfach  gehemmt,  gestört  und  entstellt  ist.  In  der  Kunst 
versteht  man  unter  Rhythmus  aber  ein  formales  Prinzip,  ein  Metrum,  das  den 
Ur- Rhythmus  zu  einer  bewußten,  gegliederten  Architektur  ordnet  und  steigert. 
In  keiner  der  zeitlichen  Künste  hat  sich  der  Rhythmus  so  reich  entwickelt  wie 
in  der  Musik.  Daß  Körperbewegung  und  Musik  aber  seit  Urzeiten,  durch  den 
Rhythmus  verbunden,  zusammengehören,  weiß  und  betont  man  auch  in  der 
Duncan-Schule.  Man  will  jedoch  das  beiderseitige  Verhältnis  nicht  recht  frucht¬ 
bar  machen,  sondern  begnügt  sich,  die  Bewegung  mit  Musik  zu  begleiten  und 
sie  durch  die  Musik  gleichsam  zu  stützen.  Man  begründet  dies  damit,  daß  sich 
die  Musik  viel  zu  selbständig  entwickelte,  als  daß  zu  ihren  Gebilden  noch  die 
Körperbewegung  hinzutreten  dürfe,  und  daß  sie  auch  den  Rhythmus  viel  zu 
einseitig  komplizierte  und  differenzierte,  als  daß  er  noch  zu  den  Proportionen 


50 


und  Funktionen  des  Körpers  passend  sei.  Dies  freilich  darf  denn  doch  nur  von 
einem  Teil  der  musikalischen  Werke  behauptet  werden,  während  es  anderer¬ 
seits  unendlich  viel  Musik  gibt,  die  eine  uralte  Erinnerung  in  der  Psychophysis 
des  Menschen  erweckt,  die  den  Körper  mächtig  beeinflußt,  die  ihn  zur  Bewegung 
treibt,  die  ihn  zwingen  möchte,  richtige  und  schöne  motorische  Rhythmen  zu 
entwickeln.  Und  indem  man  sich  nicht  damit  begnügt,  die  Körperbewegung 
durch  Musik  nur  anzuregen  und  zu  stützen,  vermag  man  durch  die  Musik 
ein  formales  Prinzip  in  die  Körperbewegungen  zu  bringen,  sodaß  sich 
ihr  physikalischer  Ablauf  vergeistigt  und  sich  in  das  transzendente  Reich 
der  nicht  nur  natürlichen,  zweckbestimmten,  sondern  der  ästhetischen  Schön¬ 
heit  erhebt.  So  tief  und  zwangvoll  ist  die  Zusammengehörigkeit  von  Klang  und 
Bewegung,  daß  sich  die  Musik  lange  Zeit  nur  im  Zusammenhang  mit  der  Kör¬ 
perbewegung  entwickeln  konnte  und  daß  es  heute  so  scheinen  will,  als  ob  sich 
die  Körperbewegung  einstweilen  nur  im  Zusammenhang  mit  der  Musik  künst¬ 
lerisch  entwickeln  kann  und  muß. 

Wollte  man  aus  Material  und  Zweck  allein  den  Rhythmus  entwickeln,  so 
würde  man  z.  B.  in  der  Sprache  nur  bis  zur  Prosa  gelangen.  Man  muß  aber  den 
Begriff  des  Materiales  tiefer  fassen  und  erkennen,  wie  das  Formprinzip  auch 
zum  Material  gehört,  wie  etwa  der  Vers  dem  Material  der  Sprache  keineswegs 
zuwider  ist,  sondern  im  Gegenteil  erst  die  tiefere  Gesetzmäßigkeit  des  Materiales 
zeigt  und  entbindet.  Ist  es  die  Aufgabe  aller  Gymnastik  und  insbesondere  der 
Elizabeth  Duncan-Schule,  im  Körper  den  Urrhythmus  wiederherzustellen,  dem 
Körper  seine  natürliche  Sprache  zurückzugeben,  so  wird  die  weitere  Aufgabe 
darin  bestehen,  den  Urrythmus  zum  Kunstrhythmus,  die  Sprache  zum  Klingen 
zu  bringen.  Das  geschieht  durch  die  Musik,  die  vielleicht  auch  schon  für  das  erste 
Stadium,  für  die  bloße  Gymnastik,  eine  große  pädagogische  Bedeutung  hat. 
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ie  Gartenstadt  Hellerau,  die  über  der  Silhouette  Dresdens  an  den  sandigen 


I  J  Hängen  und  zwischen  den  Kiefernwaldungen  der  Heide  liegt,  ist  überragt 
von  dem  großen  Schul-  und  Festbau  der  Bildungsanstalt  Jaques-Dalcroze  wie 
von  einem  Symbol.  Dieser  merkwürdige  Großstadt-Vorort  ist  keine  von  selbst 
gewordene  Siedelung,  sondern  eine  von  bewußtem  sozialem  Willen  geschaffene 
Pflanzstätte  der  Kultur.  Eine  bestimmte  großzügige  Normierung  der  Wohnungs¬ 
verhältnisse  schließt  jede  Boden-  und  Bauspekulation  aus,  und  da  das  ästhetische 
Element  für  die  sichtbare  Gestaltung  der  in  Hellerau  versuchten  Lebensformen 
ausschlaggebend  ist,  so  gruppiert  sich  die  ganze  Kolonie  um  die  ,, Deutschen 
Werkstätten“,  diese  Fabrik,  die  aus  dem  Gedanken  der  „Qualitätsarbeit“  heraus 
entstand.  Ihr  sind  die  schönen  Arbeiterhäuser  angegliedert,  weiter  aufwärts  liegen 
Privathäuser  und  Villen,  und  auf  der  Höhe  des  Geländes  breitet  sich  der  Komplex 
der  Bildungsanstalt  aus.  Weil  dies  alles  eine  Anlage  ist  und  nichts  aus  einer  be¬ 
stimmt  lokalisierten  geistigen  Atmosphäre  herausErwachsenes,  so  fehlt  inHellerau 
ein  allgemeines  geistiges  Niveau,  ein  Dasein  als  unbefangene,  bodenständige  Tat¬ 
sache.  Wo  das  Leben  nicht  um  des  Lebens  willen  gilt,  sondern  zum  Teil  als 
Lösung  von  Problemen  gedacht  ist,  da  bleibt  es  selber  problematisch.  Darum 
kann  Hellerau  nicht  danach  beurteilt  werden,  ob  etwa  der  in  den  hiesigen  Be¬ 
dingungen  lebende  Arbeiter  wirklich  schon  einen  veränderten  Typus  darstellt, 
was  nämlich  naturgemäß  keineswegs  der  Fall  ist.  Nein,  Hellerau  sucht  seine 
Legitimierung  nur  in  der  Zukunft,  es  gehört  nicht  zu  den  wunderbaren  Kultur¬ 
stätten,  wo  gleichzeitig  gesät  und  geerntet  wird,  es  ist  nur  erst  Idee,  aber 
Idee  als  Wille  und  Organisation  und  darum  doch  als  Leben.  Hierfür 
bildet  Tessenows  Schulbau  das  vollendete  Wahrzeichen  und  darüber  hinaus 
eine  Verkörperung  der  spezielleren  Idee  dieser  Bildungsanstalt.  Der  beherr¬ 
schende  monumentale  Mittelteil  des  Hauptbaues,  der  ein  mächtiges  Giebeldach 
trägt,  steigt  ragend  hoch,  ein  strenger  Gleichklang  kantiger  Säulenstützen, 
richtig  abgewogen  zu  den  Seitenteilen  rechts  und  links  und  langsam  verklingend 
in  den  angeschlossenen  Schülerhäusern,  die,  niedrig  und  durch  Wandelgänge 
verbunden,  das  Geviert  eines  weiten  Hofes  bilden.  Inmitten  der  seltsamen 
Dünenstimmung  der  Landschaft  hat  die  Architektur  trotz  ihrer  Kahlheit  etwas 
Festliches,  eben  weil  ihre  Sachlichkeit  über  sich  selbst  hinausgelangte  zu  klin¬ 
gender  Gliederung,  zu  stolz  harmonischer  Disposition  aller  Verhältnisse.  Sie  ist 
in  ihrer  formalen  Asketik  vielleicht  kein  Endziel  der  Kunst,  aber  Kunst  ist  sie 
doch,  weil  sie  den  Zweck  zur  Schönheit  erhob,  indem  sie  ihn  unter  ein  höheres 
Gesetz  stellte.  Der  Giebel  trägt  das  Signet  der  Schule:  einen  Kreis,  durch  zwei 
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gegeneinander  gelagerte  völlig  gleiche,  wellenförmig  gekurvte  Figuren  restlos 
rhythmisch  aufgeteilt.  Und  die  in  Worten  nicht  zu  fassende  letzte  Weisheit 
dieses  uralten  mystischen  Zeichens  strahlt  zurück  auf  den  ganzen  Gebäude¬ 
komplex,  der  seine  strenge  Heiterkeit  nur  hat  aus  Zahl  und  Maß,  ohne  irgend¬ 
welchen  Überschuß  an  spielenden  Kräften.  Welchen  Gedanken  verleiblicht 
dieser  Bau?  Den  Rhythmus  als  den  großen  Organisator?  Den  Rhythmus  als 
das  neue  Prinzip  einer  Schule  und  der  Schulfeste,  zu  denen  wir  geladen  sind  ? 
Den  Rhythmus  als  Erzieher  ? 

Es  kann  uns  nicht  schaden,  ein  wenig  praktisch  vorbereitet  zu  sein,  bevor 
wir  den  Saal  betreten,  um  die  Arbeit  des  Institutes  in  festlicher  Steigerung 
kennen  zu  lernen,  und  bevor  wir  etwa  durch  den  Geist  des  Ortes  und  die  Per¬ 
sönlichkeit,  von  der  dieser  Geist  ausgeht,  gefangen  genommen  werden.  „Rhyth¬ 
mische  Gymnastik  ist  Sache  persönlicher  Erfahrung“,  sagt  Jaques-Dalcroze. 
Ist  dies  ein  Dogma,  das  jeden  kritischen  Ein  wand  von  vornherein  mundtot 
machen  will  ?  Soll  es  heißen,  daß  sich  hier  zum  ersten  Male  Wert  und  Bedeutung 
einer  Sache  nicht  in  Worte  fassen  und  dem  gesunden  Menschenverstand  klar¬ 
machen  läßt  ?  Oder  soll  es  vielleicht  nur  ein  Protest  gegen  die  träge  Gewohnheit 
sein,  ein  Lebendiges  passiv  aufzunehmen,  etwas,  das  erlebt  sein  will,  in  be¬ 
griffliche  Formeln  zu  bringen  ?  Sehen  wir  zu.  Das  heißt :  Nehmen  wir  als  Schüler 
an  der  ersten  Stunde  eines  Kursus  teil,  wie  sie  nun  schon  in  vielen  Städten  von 
diplomierten  Lehrern  der  Methode  angekündigt  werden^). 

Wir  sind  eine  größere  Gesellschaft  von  Herren  und  Damen,  Vertreter  der 
mannigfachsten  Berufe,  Kaufleute,  Ärzte,  Künstler  und  Studierende.  Wir 
finden  nicht  die  mindeste  Zeit,  uns  über  unseren  ungewohnten  Anzug,  unsere 
schwarzen  Trikots  und  unsere  Barfüßigkeit,  zu  verwundern,  denn  unser  Lehrer 
führt  uns  gleich  mitten  in  die  Sache,  indem  er  eine  Melodie  spielt,  nach  der  wir 
im  Kreise  marschieren  müssen.  Wir  sind  vielleicht  noch  ein  wenig  befangen, 
weil  wir  glauben,  daß  mancher  unter  uns  durch  besondere  musikalische  oder 
körperliche  Schulung  große  Vorteile  besitzt  und  uns  andere  beschämen  könnte. 
Aber  wir  sehen  bald:  Hier  wird  nichts  vorausgesetzt,  hier  muß  jeder  von  vorn 
beim  Abc  anfangen,  hier  sollen  wir  Fähigkeiten  ausbilden,  die  bei  unser  aller 
einseitiger  Erziehung  unentwickelt  blieben.  Oder  wir  fürchteten  vielleicht,  der 
Anfang  des  Unterrichts  könne  in  langweiligen  und  schwer  verständlichen  theo¬ 
retischen  Dingen  bestehen.  Diese  Angst,  erst  recht  ein  Produkt  falscher  Er¬ 
ziehung,  erweist  sich  erst  recht  als  unbegründet.  Und  mit  innerstem  Vergnügen 

i)  Ich  schildere  eine  Stunde  bei  Dr.  Rudolf  Bode,  dem  ausgezeichneten  Leiter  des  Münchener  Instituts. 
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empfinden  wir,  daß  nur  der  Rhythmus  hier  unser  Erzieher  sein  soll,  diese 
merkwürdig  belebende  Macht,  die  alle  unsere  Kräfte  gleichzeitig  in  Anspruch 
nimmt,  die  aber  alles  Lernen  in  Spiel  umwandelt  und  jede  Gefahr  geistiger  und 
körperlicher  Ermüdung  ausschließt.  Und  mit  Hilfe  des  Rhythmus  hält  uns 
unser  Lehrer  ununterbrochen  in  Atem.  Er  läßt  uns  in  verschiedenen  Taktarten 
marschieren,  schreibt  auch  die  eine  oder  andere  in  Noten  an  die  Tafel,  wodurch 
wir  uns  ihr  Bild  mühelos  und  ganz  nebenbei  einprägen,  lehrt  uns  den 
*/4  Takt  mit  den  Armen  schlagen,  läßt  uns  diese  Bein-  und  Armbewegungen 
schneller  und  langsamer  ausführen,  macht  den  Versuch,  uns  mit  dem  Kom¬ 
mando  ,,Hopp“  zu  einer  plötzlichen  Wendung,  zu  einem  Taktwechsel  oder  zu 
einer  Kniebeuge  zu  veranlassen,  je  nachdem  er  es  vorher  angesagt  hat,  und 
flicht  dazwischen  einige  Übungen  ein,  die  unsere  Gelenke  lockern  und  unsere 
Muskeln  unabhängig  voneinander  machen  sollen.  Wir  merken,  daß  uns  der 
Lehrer  einen  kleinen  gedrängten  Überblick  über  unsere  Aufgaben  für  die  nächste 
Zeit  geben  und  uns  zeigen  will,  was  wir  alles  lernen  müssen  und  wie  weit  wir 
heute  noch  hinter  den  einfachsten  Anforderungen  Zurückbleiben.  Denn  in  der 
Tat  versagen  wir  bei  Dingen,  die  dem  Zuschauer  kinderleicht  erscheinen,  und 
während  der  wachsenden  Erkenntnis  unseres  Unvermögens,  die,  wie  jede 
Selbsterkenntnis,  heilsam  und  anspornend  ist,  machen  wir  eine  Reihe  höchst 
merkwürdiger  Entdeckungen.  Wir  sehen  mit  Staunen  ein  Gebiet  sich  vor  uns 
auf  tun,  zu  dessen  Begreifen  unser  Verstand  allein  nicht  ausreicht,  ein  bisher 
uns  selber  unbekanntes  Gebiet  unseres  Inneren,  auf  dem  Körper  und  Geist  noch 
eine  ungebrochene  Einheit  bilden,  ein  Gebiet,  dessen  Wirklichkeit  wir  schon 
durch  die  rhythmisch-gymnastische  Erfahrung  dieser  einen  Stunde  wahr¬ 
nahmen,  welche  Wahrnehmung  uns  aber  tief  erschrickt,  da  es  ungepflegt  und 
unbebaut  brach  liegt,  obwohl  wir  ihm  —  das  fühlen  wir  —  einen  ungeahnten 
Kräftezuwachs  verdanken  könnten.  So  groß  also,  fragen  wir  uns,  ist  die  Kluft 
zwischen  unserem  Geist  und  unserem  Körper  ?  So  lange  dauert  es,  bis  ein  Kom¬ 
mando,  das  unser  Gehirn  sofort  versteht  und  aufnimmt,  von  unseren  Gliedern 
ausgeführt  werden  kann  ?  So  zerrissen  und  zerstückelt,  so  widerspruchsvoll  und 
unorganisch  sind  unsere  Fähigkeiten  ?  So  verkrampft  unsere  Bewegungen,  daß 
jeder  Schritt  und  jedes  Armheben  unter  einem  ganz  unnützen  Kräfteverbrauch 
geschieht?  So  undiszipliniert  und  unentwickelt  unser  Nervensystem,  daß  wir 
das,  was  wir  wollen,  garnicht  können,  daß  wir  zu  ,, denken“  anfangen  müssen, 
wo  sich  eigentlich  der  Kontakt  zwischen  Entschluß  und  Handlung  ganz  mühe¬ 
los  und  automatisch  im  Unterbewußtsein  herstellen  sollte  ?  Und  wir  wundern 
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uns  noch  über  die  tausend  Hemmungen,  an  denen  wir  im  täglichen  Leben 
leiden?  Über  Unlust  und  Willensschwäche,  über  die  Krankheit  des  Intellekts, 
der  unseren  Tatendrang  lähmt,  über  die  Inkongruenz  zwischen  unseren  körper¬ 
lichen  und  geistig-seelischen  Bedürfnissen  ?  Wo  doch  schon  unsere  einfachsten 
und  grundlegenden  leiblich-geistigen  Wechselbeziehungen  voller  Funktions¬ 
störungen  sind?  Wo  unser  Nervensystem  schon  von  der  kleinsten  Änderung  des 
Rhythmus  überrumpelt  wird,  also  ohne  jede  schnelle  Bereitschaft,  ohne  jeden 
mühelosen  freudigen  Gehorsam  ist?  Wo  schon  bei  unseren  natürlichsten  und 
primitivsten  Aktionen  die  rechte  Ökonomie  einer  gleichmäßigen  und  sparsamen 
Kräfteverteilung  fehlt  ?  Der  letzte  Rest  von  Scheu  ist  gewichen,  keiner  achtet 
ängstlich  oder  spöttisch  auf  den  anderen,  weil  jeder  übergenug  mit  sich  selbst 
zu  tun  hat,  und  nur  das  Beispiel  unseres  Lehrers  steht  uns  vor  Augen,  der  uns  alle 
Übungen  mit  spielender  Leichtigkeit  Vormacht  und  unsere  Fehler  mit  treffendem 
Humor  nachahmt,  schon  bevor  wir  sie  überhaupt  gemacht  haben.  Wir  sind  mit 
ganzem  Eifer  und  ganzem  Ehrgeiz  bei  der  Sache  und  können  die  nächste  Stunde 
kaum  abwarten,  so  fröhlich  tummeln  wir  uns  in  unserem  neuentdeckten 
Amerika. 

Dann  wohnen  wir  noch  als  Zuschauer  einer  Unterrichtsstunde  der  Kinder 
bei.  Obwohl  sie  schon  eine  Anzahl  von  Lektionen  vor  uns  voraushaben,  bewun¬ 
dern  wir  doch  mit  berechtigtem  Neide,  wieviel  leichter  dem  Kindesalter  das 
alles  fällt  als  uns  Erwachsenen.  Sie  marschieren  zum  Klavierspiel  des  Lehrers 
in  Synkopen,  ohne  sich  durch  den  Gegenrhythmus  aus  dem  Takt  bringen  zu 
lassen,  sie  realisieren  kompliziertere  Themata  mit  völliger  Sicherheit,  wobei  sie 
z.  B.  die  zweiten  Viertel  der  halben  Noten  durch  Kniebeugen  darstellen  und  die 
Bewegungen  der  Arme  ganz  unabhängig  von  denen  der  Beine  ausführen,  sie 
verschlingen  die  Rhythmen  zu  Kanonformen,  legen  beim  „Hopp“  des  Lehrers 
auf  die  verschiedensten  Taktteile  durch  Aufstampfen  markierte,  schwere  Ak¬ 
zente,  sie  schlagen  mit  dem  linken  Arm  drei  Viertel  und  mit  dem  rechten 
gleichzeitig  vier  Viertel,  bei  welchem  Versuch  es  uns  Erwachsenen  ergehen 
würde  wie  dem  Tausendfüßler,  der  kein  Glied  mehr  rühren  kann,  als  man  ihn 
fragt,  mit  welchem  seiner  Füße  er  beim  Laufen  zuerst  anfängt.  Alles,  was  wir 
sehen,  beweist  uns,  daß  bei  den  Kindern  die  Nervenzentren  noch  in  viel  inni¬ 
gerer  Verbindung  stehen,  daß  die  Kinder  Eigenschaften,  die  bei  uns  getrennt 
sind,  noch  einheitlich  gesammelt  als  Instinkt,  als  sechsten  Sinn,  besitzen,  daß 
bei  ihnen  Willensimpuls  und  Bewegungsimpuls  noch  zusammenfallen  und  weder 
entgleist  sind  noch  auf  ausgefahrenen  und  falschen  Bahnen  treiben. 
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Jeder  der  drei  Hellerauer  Festabende  wurde  dadurch  eingeleitet,  daß 
J  aques-Dalcroze  am  Flügel  saß  und  die  Übungen  seiner  rhythmischen 
Gymnastik  vorführte,  von  den  einfachsten  an,  die  durch  Hellerauer  Kinder  aus¬ 
geführt  wurden,  bis  zu  den  schwierigen  und  kompliziertesten  des  ersten,  zweiten 
und  dritten  Schüler] ahrganges.  Und  wir  konnten  dabei,  auch  ohne  jede  Vor¬ 
bereitung,  die  ganze  Geschichte  einer  pädagogischen  Methode  kennen  lernen, 
von  ihren  ersten  tastenden  Anfängen  bis  zu  der  bewußten  Macht,  die  sie  heute 
schon  geworden  ist.  Wir  sehen  den  Genfer  Konservatoriumslehrer,  wie  er  an  der 
ganzen  Art  des  üblichen  Musikunterrichts  verzweifelt,  der  die  Schüler  zu  In¬ 
strumentalspezialisten,  höchstens  zu  Virtuosen,  heranzüchtet,  aber  nicht  zu 
Musikern  erzieht,  d.  h.  technische  Fähigkeiten  in  ihnen  heranbildet,  ohne  das 
musikalische  Empfinden,  seine  Grundlagen :  Gehör  und  Rhythmus,  gehörig  zu 
entwickeln.  In  dem  Moment  nun,  wo  Jaques  das  Taktieren  des  Körpers  als 
pädagogische  Hilfe  heranzieht,  macht  er  eine  Entdeckung  von  schier  unüber¬ 
sehbarer  Tragweite  —  eine  Wiederentdeckung  freilich,  die  ihn  aber  ohne¬ 
weiteres  auf  Neuland  führt.  Er  sieht,  daß  Gang  und  Schritt,  daß  die  ein¬ 
fache  Marschbewegung  die  Grundlage  aller  rhythmischen  Betätigung  des 
Menschen  ist. 

Bevor  wir  nun  betrachten,  welche  Konsequenzen  sich  für  ihn  aus  dieser 
Tatsache  ergaben,  müssen  wir  ein  wenig  bei  der  Tatsache  selber  verweilen. 
Eine  Reihe  von  Jahren  bevor  Jaques-Dalcroze  das  Verhältnis  zwischen  Rhyth¬ 
mus  und  Körperbewegung  auf  seine  Weise  entdeckte,  hatte  ein  deutscher  Ge¬ 
lehrter,  der  Soziolog  und  Nationalökonom  Karl  Bücher,  seine  Schrift  „Arbeit 
und  Rhythmus“  veröffentlicht,  die  mit  einem  strengen  Beweismaterial  über  das 
nämliche  Verhältnis  wissenschaftliche  Klarheit  verbreitete.  Bücher  führt  in  die 
Urzeit  der  Menschen,  wo  Arbeit,  Spiel  und  Kunst  noch  eine  Einheit  bilden.  Er 
zeigt,  daß  der  Rhythmus  weder  der  Musik  noch  der  Sprache  ursprünglich  inne¬ 
wohnt,  sondern  daß  er  der  Körperbewegung  entstammt  und  daß  die  durch  die 
technischen  Voraussetzungen  der  Arbeitsaufgaben  gegebenen  Bewegungs¬ 
rhythmen  erst  zur  Entstehung  des  Gesanges  und  der  Poesie  führten.  Indem  der 
Rhythmus  die  Arbeitsbewegungen  regelt  und  ordnet  und  dabei  die  aufzuwen¬ 
denden  Kräfte  teils  sparen,  teils  verdoppeln  lehrt,  enthält  er  gleichzeitig  ein 
automatisierendes  und  ein  belebendes  Element:  er  läßt  die  Arbeit  unbewußt 
und  mechanisch  sich  vollziehen  und  nimmt  ihr  dadurch,  so  verwunderlich  dies 
klingen  mag,  ihr  Unlustmoment,  indem  er  nämlich  den  Geist  freimacht,  sich 
während  der  Arbeit  über  die  Arbeit  und  ihren  rein  nützlichen  Zweck  zu  erheben. 
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Durch  langwierige  Prozesse  verselbständigten  sich  erst  die  Künste,  aber  sie  gin¬ 
gen  auch  weiterhin  Bündnisse  ein,  die  in  der  ehemaligen  Einheit  aller  mensch¬ 
lichen  Tätigkeit  ihre  Erklärung  finden,  so  das  Wort  mit  dem  Ton  und  der  Ton 
mit  der  Körperbewegung.  Und  in  dem  Volke,  das  wir  als  das  kulturell  höchst¬ 
stehende  zu  betrachten  gewohnt  sind,  bei  den  Griechen,  waren  wohl  die  Einzel¬ 
künste  schon  zur  Blüte  gelangt,  aber  sie  schlossen  sich  doch  auch  wieder  zu¬ 
sammen  und  wurzelten  noch  durchaus  in  einem  lebendigen  rhythmischen 
Körpergefühl.  ,,Die  Griechen  legten“,  so  sagt  Bücher,  ,,dem  Elemente  der  for¬ 
malen  Gliederung  in  der  Musik  eine  hohe  Bedeutung  für  die  Erziehung  der  Ju¬ 
gend  bei.  Rhythmus  und  Harmonie  sollten  die  menschliche  Seele  erfüllen  und 
das  ganze  Leben  durchdringen,  weil  sie  tüchtig  zum  Reden  und  Handeln 
machen.  Aber  nicht  minder  schätzten  sie  den  Rhythmus  der  Körperbewegung, 
den  sie  als  Ausdruck  feiner  Bildung  und  sittlicher  Selbstzucht  ansahen.  Den  von 
Musik  und  Gesang  begleiteten  Tanz,  als  die  vollkommenste  Ausprägung  des 
Rhythmus,  betrachteten  sie  als  eine  religiöse  Handlung.“  Eine  unaufhaltsame 
Notwendigkeit  aber  trieb  die  Menschen  zu  immer  größerer  Sonderung  und  Spe¬ 
zialisierung  ihrer  Eähigkeiten,  in  Wissenschaften  und  freien  Künsten  löste  sich 
der  Geist  mehr  und  naehr  vom  Körper,  dessen  Eertigkeit  hinwiederum  sich  in 
handwerkliche  Berufe  verzweigte,  bis  schließlich  die  Vorherrschaft  des  Intellek¬ 
tes  einen  ungeheuren  Teil  des  Handwerklichen  sich  in  einem  ganz  neuen,  gleich¬ 
sam  außermenschlichen  Sinne  mechanisieren  ließ  —  durch  die  Erfindung  der 
Maschine.  Doch  es  gibt  keinen  Gewinn  für  die  Menschheit,  der  nicht  gleichzeitig 
einen  mindestens  ebensogroßen  Verlust  in  sich  schließt,  darum  muß  sie  bei 
allem  Eortschritt  stets  ihr  Streben  darauf  richten,  den  entstehenden  Schaden 
auszugleichen,  zum  Alten  zurückzukehren,  ohne  darüber  doch  das  Neue  wieder 
aufzugeben.  Die  ihrem  Wesen  und  Ursprung  nach  so  geheimnisvolle  Macht  des 
Rhythmus  konnte  nun  freilich  nicht  ganz  absterben,  auch  in  keiner  mensch¬ 
lichen  Tätigkeit,  wofern  sie  wirklich  deren  belebendes  Element  ist,  und  so  hat 
sie  sich  auch  dort,  wo  sie  unsichtbar  wurde,  oft  nur  sublimiert.  Und  dennoch  ist 
es  eine  verhängnisvolle  Wahrheit,  wenn  Jaques-Dalcroze  unserem  Zeitalter  der 
Maschine  und  der  einseitigen  Intellektualisierung  die  „Krankheit  der  Arythmie“ 
nachsagt.  Daß  er  diese  Krankheit  zunächst  und  vor  allem  als  Musiker  bekämpfte, 
also  auf  einem  Gebiete,  dem  wir  nach  den  angeführten  Beispielen  aus  der  ersten 
Menschheitsgeschichte  und  aus  der  harmonischen  Kultur  der  Griechen  eine  aus¬ 
schlaggebende  Bedeutung  zuerkennen  müssen,  das  eben  macht  die  erwähnte 
geradezu  unübersehbare  Tragweite  seiner  Entdeckung  und  der  aus  ihr  re- 
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suitierenden  Erziehungsmethode  aus.  Doch  folgen  wir  ihm  weiterhin  schritt¬ 
weis  auf  seinem  Wege. 

Ein  genialer  Praktiker,  errichtet  Jaques-Dalcroze  nicht  wie  Karl  Bücher  auf 
der  Entdeckung  des  Körperrhythmus  ein  Gebäude  von  Erkenntnissen,  sondern 
er  macht  sie  ohneweiteres  seinen  realen  musikpädagogischen  Zwecken  dienst¬ 
bar.  Er  läßt  alle  Themen  mit  dem  Zeitwert  jeder  einzelnen  Note  marschieren 
und  die  Arme  gleichzeitig  den  Takt  dazu  schlagen.  Und  da  er  die  außerordent¬ 
liche  Kraft  besitzt,  das  Praktische  rein  wieder  durch  das  Praktische  zu  systema¬ 
tisieren,  so  schreitet  er  von  dieser  wunderbaren  Fähigkeit  des  menschlichen 
Körpers,  von  dieser  Doppelfunktion,  die  gleichzeitig  den  Rhythmus  und  den 
Takt  wiedergibt  —  die  Vielheit  der  Taktteile,  geordnet  zu  Takteinheiten  — ,  zum 
Ausbau  eines  ganzen  Bewegungssystems  vor,  das  dem  rhythmischen  System  der 
Musik  analog  ist.  Und  dieselbe  Begabung  für  praktische  Methodik  ließ  ihn  ein 
System  zur  Ausbildung  des  tonalen  Empfindens  schaffen,  des  relativen  und  schließ¬ 
lich  absolutenGehörs .  Was  war  damit  zunächst  für  sein  besonderesF  ach  gewonnen  ? 

Man  glaubte  früher,  das  Gefühl  für  Rhythmus  und  das  musikalische  Gehör 
seien  Naturgaben,  die  sich  da,  wo  sie  fehlten,  nicht  anerziehen  ließen.  Dies  war 
nun  zu  einem  bloßen  Vorurteil  geworden,  das  nur  noch  durch  den  Schlendrian 
des  bisherigen  musikalischen  Unterrichts  Nahrung  erhält,  aber  mit  der  Aus¬ 
breitung  der  Jaques-Dalcroze-Methode  mehr  und  mehr  an  Boden  verlieren 
wird.  Wenn  die  Gehörs  Übungen  auch  auf  die  Entdeckungen  und  Vorarbeiten 
anderer  zurückgehen,  so  hat  Jaques  sie  doch  in  seiner  Weise  ausgebaut  und  vor 
allem  seinen  rhythmischen  Übungen  angegliedert,  sodaß  der  Wert  der  einen 
von  dem  der  anderen  nicht  mehr  getrennt  werden  kann.  Das  Studium  der  Ton¬ 
leitern  und  die  Improvisation,  die  den  Schüler  befähigt,  die  Harmonielehre  aus 
den  Grundelementen  der  Musik  selber  abzuleiten  und  aufzubauen,  gehen  in  der 
Hellerauer  Musikerziehung  mit  der  rhythmischen  Gymnastik  Hand  in  Hand, 
und  wir  müssen  uns  hier  nur  deshalb  hauptsächlich  der  rhythmischen  Gymna¬ 
stik  widmen,  weil  sie  aus  den  engeren  Grenzen  des  Fachmusikalischen  hinaus¬ 
führt.  Aber  nur  durch  die  Verbindung  beider  Methoden  erfährt  der  Hellerauer 
Musikunterricht  jene  Versinnlichung  und  Verlebendigung,  die  ihn  in  alle  die 
Bestrebungen  unserer  Tage  einreiht,  welche  darauf  abzielen,  in  einen  Schüler 
nichts  hineinzulehren,  sondern  seine  Aktivität  zu  wecken,  damit  das  Lernen 
selbständig,  aus  ihm  heraus,  geschieht. 

Auf  welche  Weise  die  unbedingt  sichere  Ausbildung  des  rhythmischen  Ge¬ 
fühls  bei  Jaques-Dalcroze  vor  sich  geht,  das  hat  man  sehr  gut  durch  Analogie 
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des  Lese-  und  Schreibunterrichts  klarzumachen  versucht.  Dadurch,  daß  man 
das  Kind  veranlaßt,  beim  Schreiben  laut  zu  lesen,  prägt  man  ihm  gleichzeitig 
Gehörs-  und  Gesichtsbilder  der  Buchstaben  und  Worte  fast  spielend  ein.  Und 
die  Beobachtung,  wie  sehr  viele  Menschen  ihr  Leben  lang  beim  Lesen  die  Lippen 
bewegen  oder  doch  im  Alter  zu  dieser  Gewohnheit  zurückkehren,  beweist,  di  3 
das  Lesen  auf  Innervationen  des  Sprachorgans  beruht.  Genau  so  wird  bei  der 
Dalcroze-Methode  jeder  Rhythmus  an  eine  Muskelinnervation  gebunden,  und 
wie  der  Leser  Worte  und  Sätze  versteht,  ohne  sich  über  ihre  Gesichtsbilder 
Rechenschaft  abzulegen,  wie  sein  Auge  schon  zu  neuen  Zeichen  eilt,  während  er 
gleichzeitig  erst  den  Sinn  der  eben  aufgenommenen  begreift,  so  vermag  der 
Schüler  der  rhythmischen  Gymnastik  schließlich  einen  Rhythmus  zu  ver¬ 
stehen  und  körperlich  auszuführen,  ohne  ihn  erst  zu  analysieren,  ja,  zur  gleichen 
Zeit  schon  einen  neuen  in  sich  aufzunehmen.  Und  so  sehr  werden  Bewegungen 
des  Körpers  und  des  Geistes  schließlich  Eins,  daß  die  Bewegungsbilder  in  seinem 
Inneren  es  ihm  ermöglichen,  eine  Pause  von  beliebig  vielen  Takten  richtig  inne¬ 
zuhalten.  Was  früher  als  quälende  Theorie  behandelt  wurde  und  zu  unsicheren 
Resultaten  führte,  das  wird  hier  für  den  Schüler  zu  einer  Folge  von  wirklichen 
und  erfreuenden  Erlebnissen,  die  ihn  sicher  zum  Ziele  bringt.  Doch  wir  wollten 
das  durch  die  Vorführung  der  Übungen  so  kennen  lernen,  wie  es  in  Jaques  selber 
nach  und  nach  als  Methode  Gestalt  gewonnen  hatte. 

Zu  dem  Klavierspiel  des  Lehrers  fangen  die  Schüler  zunächst  zu  marschieren 
an,  indem  sie  jedem  Schneller-  und  Langsamerwerden  der  Musik  folgen.  Wie 
schwierig  schon  dies  ist,  weiß  jeder,  der  es  einmal  versucht  hat.  Dann  werden 
die  verschiedensten  improvisierten  Themata  realisiert,  d.  h.  sie  werden  in 
Schritte  umgesetzt,  wobei  ein  Stampfen  des  Fußes  den  schweren  Taktteil  mar¬ 
kiert;  gleichzeitig  schlagen  die  Arme  den  Takt  dazu  und  nehmen  jede  Änderung 
des  Taktes,  seien  es  nun  fünf,  sechs,  sieben  oder  weniger  und  mehr  Viertel,  so¬ 
fort  auf.  Bei  halben  Noten  machen  die  Schüler  auf  das  zweite  Viertel  eine  Beu¬ 
gung,  bei  dreiviertel  und  ganzen  weitere  Bewegungen  auf  der  Stelle,  doch  dies 
didaktische  Zerlegen  der  längeren  Zeitwerte  in  die  kürzeren  wird  den  Fort¬ 
geschrittenen  erspart,  bei  denen  es  schon  zum  sicheren  Besitz  der  Nerven,  zum 
Instinkt,  geworden  ist.  Beim  Kommando  ,,Hopp“  handelt  es  sich  nun  darum, 
den  Rhythmus  zu  hemmen  oder  zu  ändern  —  je  nachdem  wie  es  der  Lehrer  vor¬ 
her  angesagt  hat,  etwa  einen  Sprung  zu  machen,  sich  hinzulegen,  aufzustehen, 
das  Tempo  zu  verdoppeln,  zu  verdreifachen,  ja,  zu  verfünffachen.  Von  allen 
rhythmischen  Übungen  ist  es  aber  die  schwierigste,  in  Synkopen  zu  gehen,  d.  h. 
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den  üblichen  Schritt  nach  vorwärts  unmittelbar  durch  eine  Beugung  zu  ersetzen. 
Weiterhin  kommt  es  darauf  an,  die  Muskeln  unabhängig  voneinander  zu  machen 
und  auf  diese  Weise  die  rechte  und  die  linke  Körperhälfte  selbständig  auszu¬ 
bilden,  etwa  mit  dem  einen  Arm  drei  Viertel  und  mit  dem  anderen  gleichzeitig 
vKt  Viertel  zu  schlagen  oder  gar  mit  Kopfbewegungen  einen  Takt,  mit  dem 
linken  Arm  einen  mit  dem  rechten  einen  und  mit  den  Beinen  einen 
^4  Takt  —  alles  dies  gleichzeitig  ausgeführt  —  anzugeben.  Um  ganz  kurz  zu 
zeigen,  auf  welche  Weise  sich  nun  die  Gehörsübungen  des  Solfege-Unterrichts 
in  die  rhythmischen  einfügen,  sei  als  Beispiel  erwähnt,  daß  die  Schüler  eine  ein¬ 
mal  gehörte  oder  einmal  gelesene  Melodie  gleich  auswendig  nachsingen  und  sie 
dann  in  stummer  rhythmischer  Plastik  verwirklichen.  Ist  es,  wie  wir  sahen,  dem 
Schüler  möglich,  infolge  der  Unabhängigkeit  seiner  Glieder  voneinander,  ver¬ 
schiedene  Rhythmen  gleichzeitig  auszuführen,  so  kann  er  natürlich  erst  recht 
seine  eigenen  Rhythmen  mit  denen  des  Klaviers  verschlingen,  er  kann  die  Mu¬ 
sik  kanonisieren  und  kontrapunktieren,  er  kann  dem  plastischen  Kontrapunkt 
Duolen  oder  Triolen  oder  gar  Quintoien  und  Sextolen  einfügen,  er  kann  über¬ 
haupt  alle  nur  erdenklichen  rhythmischen  Gebilde  und  Kombinationen  der 
Musik  wiedergeben,  und  da  ihm  die  Notenschrift  nicht  nur  ein  System  von  Zeit¬ 
werten,  sondern  auch  eines  von  Raumwerten  ist,  so  vermag  er  ihre  Zeichen 
schließlich  frei  zu  verwenden  und  Rhythmen  zu  bilden,  die  bisher  in  der  Musik 
noch  gar  nicht  Vorkommen,  z.  B.  die  Zahl  der  Viertel,  aus  denen  sich  ein  Takt 
zusammensetzt,  bedeutend  zu  vergrößern  und  ein  Tempo  nicht  nur,  wie  es  die 
Komponisten  ausschließlich  tun,  zweifach  und  vierfach,  sondern  auch  dreifach 
zu  verschnellern.  Und  wir  können  darum  vielleicht  eine  Zeit  herannahen  sehen, 
wo  nicht  nur  die  Körperbewegung  wieder  von  der  Musik,  sondern  auch  die 
Musik  wieder  von  der  Körperbewegung  lernt. 

Wir  haben  den  musikpädagogischen  Wert  dieser  Übungen  darin  gesehen, 
daß  sie  die  Gefahren  beseitigen,  welche  die  allzugroße  Entkörperlichung  des 
musikalischen  Rhythmus  mit  sich  brachte.  Damit  wir  das,  was  wir  ererbt  haben, 
erwerben,  um  es  wirklich  zu  besitzen,  muß  jede  vernünftige  Erziehungsmethode 
eine  verkürzte  Zusammenfassung  der  inneren  Menschheitsentwicklung  geben. 
Wir  können  nicht  zu  den  Zeiten,  von  denen  Bücher  redet,  zurückkehren,  wo 
jeder  Mensch  sein  eigenes  oder  jede  Arbeitsgemeinschaft  ihr  eigenes  Arbeits¬ 
lied  hatte,  das  die  Tätigkeit  durch  musikalische  Rhythmisierung  zur  Ereude 
und  zu  einem  Fest  machte.  Aber  eine  geistreiche  Erziehungsmethode  kann  jenes 
musikalisch-rhythmische  Urgefühl,  das  durchaus  an  unseren  Körper  gebunden 
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ist,  in  unsere  Tage  retten  als  Grundlage  einer  wahren  Musikausübung,  welche 
somit  aufhört,  eine  bloße  Gehirnfunktion  zu  sein,  die  sich  an  irgendeinem  In¬ 
strument  orientiert.  Nichtsdestoweniger  hat  J aques-Dalcroze  eine  Grundtat¬ 
sache  bisher  übersehen  oder  wenigstens  hat  er  bei  ihrer  Anwendung  nur  halbe 
Arbeit  getan.  Die  rhythmische  Betätigung  des  Menschen  wird  erst  dadurch  zu 
einer  musikalischen,  daß  der  taktmäßig  bewegte  Körper  infolge  der  Anstren¬ 
gung  seiner  Muskeln  den  Ton  entschleudert  und  der  Ton  zum  Gesänge  wird. 
Eine  genau  so  traurig  verirrte  Einseitigkeit  wie  gegenüber  dem  Rhythmus  und 
dem  Gehör  zeigt  unser  heutiger  Musikunterricht  gegenüber  der  menschlichen 
Stimme  und  zwar  infolge  derselben  Ursache,  nämlich  gleichfalls  eines  Spezia¬ 
listen-  und  Virtuosentums,  welches  das,  was  eine  Angelegenheit  des  ganzen 
Körpers  sein  müßte,  zur  Aufgabe  eines  einzigen  Organes  macht,  in  diesem  Falle 
des  Kehlkopfes.  Eine  unrichtige  Tonbildung  fast  aller  Menschen  und  hunderte 
von  ruinierten  Existenzen  unter  den  Berufssängern  sind  die  Folgen  dieses  Übels. 
Zu  seiner  Beseitigung  tut  die  Rutzsche  Typenlehre  und  der  aus  ihr  gefol¬ 
gerte  Gesangsunterricht  die  entscheidenden  Schritte.  Sie  ist  eine  Parallelerschei¬ 
nung  zur  rhythmischen  Gymnastik,  indem  sie,  wie  diese,  Licht  in  das  Gebiet 
trägt,  wo  die  Grenzen  des  Körperlichen  und  Seelischen  ineinander  übergehen, 
und  in  dem  Schüler  ein  erhöhtes  Bewußtsein  erzeugt,  das  schließlich  zu  einer 
Automatisierung  führt  und  also  doch  nur  den  Wirkungsgrad  des  Unbewußten 
erhöht.  Rutz  hat  erkannt,  daß  die  ganze  Menschheit,  sowohl  nach  Rassen  wie 
nach  Einzelindividuen,  in  wenige  Gruppen  von  verschiedenen  körperlichen  Be¬ 
sonderheiten  zerfällt  und  daß  diese  physische  Struktur  durchaus  der  Struktur 
der  Gemütsart  entspricht.  So  sehr  sich  diese  Gruppen  nun  auch  im  einzelnen 
Menschen  vermischen  und  modifizieren  können,  ist  doch  jede  menschliche 
Äußerung,  so  auch  die  Stimme  und  weiterhin  das  musikalische  Schaffen,  an 
eine  bestimmbare  körperliche  Eigenart  gebunden.  Die  Verschiedenheit  des 
Stimmcharakters  hängt  genau  wie  die  Verschiedenheit  der  Gemütsart  und  ihres 
künstlerischen  Ausdrucks  mit  der  Verschiedenheit  in  der  Einstellung  der 
Rumpf muskulatur  zusammen.  Alles  richtige  Singen  beruht  auf  richtiger  Ein¬ 
stellung  der  Rumpfmuskulatur,  und  indem  der  Sänger  die  Rumpfmuskulatur 
zuerst  bewußt  und  dann  instinktiv  verschieden  einzustellen  lernt,  wird  seine 
Stimme  ein  gefügiges  Instrument  zum  Ausdruck  verschiedenster  künstlerisch 
geformter  Gemütsarten.  In  Hellerau  wird  Musik  nur  gelehrt,  indem  man  auch 
singen  läßt.  Will  man  aber  dort  wirklich  alle  musikalischen  Erfahrungen  zu 
einem  sicheren  Besitze  machen,  indem  man  sie  an  richtige  Innervierungen  des 
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Körpers  bindet,  so  darf  auch  nicht  unrichtig,  d.  h.  es  darf  nicht  mit  sonst  so 
verpönten  Muskelkontraktionen  gesungen  werden.  Wenn  andererseits  die 
Rutzsche  Methode  an  Stelle  von  Kehlkopfakrobaten  Sänger  heranbilden  will, 
d.  h.  Künstler,  deren  Körper  ein  gefügiges  Organ  der  Musik  ist,  so  dürfen  die 
Töne  nicht  nur  in  der  Rumpfmuskulatur,  sondern  sie  müssen  auch  im  einwand¬ 
frei  geschulten  Gehör  und  vor  allem  im  ganzen  rhythmisch  beherrschten  Kör¬ 
per  ihre  Resonanz  finden.  In  Hellerau  müssen  sich  darum  beide  Methoden  er¬ 
gänzend  vereinigen,  wenn  anders  man  hier  wirklich  musikerfüllte  und  musik- 
ausdrückende  Menschen  heranbilden  und  vor  allem,  wie  man  hervorhebt, 
Bühnensänger  vorbereiten  will. 

Überblicken  wir  nun  noch  einmal,  worin  das  Wesen  der  rhythmischen  Gym¬ 
nastik  nach  dem  bisher  Gesagten  besteht,  so  haben  wir,  ob  es  uns  bewußt  ge¬ 
worden  ist  oder  nicht,  die  Grenzen  des  Musikpädagogischen  mit  Jaques-Dal- 
croze  längst  überschritten  und  brauchen  uns  nicht  mehr  zu  wundern,  daß 
mancher  beim  erstmaligen  Sehen  dieser  rhythmischen  Übungen  das  zwingende 
Gefühl  hatte,  hier  werde  unser  in  Gewohnheiten  träge  gewordener  Organismus 
von  einer  bestimmten  Seite  aus  erneuert,  hier  werde  unser  einseitiger  Intellek¬ 
tualismus  an  seinem  springenden  Punkte  ergriffen,  durch  sich  selber  überwun¬ 
den,  mit  seinen  eigenen  Waffen  geschlagen  und  überlistet,  hier  sei  die  erste 
Seite  jenes  ,, letzten  Kapitels  von  der  Geschichte  der  Welt“  aufgeschlagen,  von 
dem  Kleist  redet,  als  er  meint,  daß  sich  das,  was  wir  durch  das  Bewußtsein, 
durch  die  Reflexion,  verloren,  im  unendlichen  Bewußtsein  wiederfindet,  daß 
uns  ein  zweiter  Stand  der  Unschuld  bevorsteht,  eine  erhöhte  schöne  Unmittel¬ 
barkeit  trotz  und  mit  der  Erkenntnis.  Die  rhythmische  Gymnastik  sucht  in  der 
Tat  die  Kräfte  des  Unterbewußten  nicht  dadurch  zu  fördern,  daß  sie  das  re¬ 
flektierende  Bewußtsein  negiert  und  ausschaltet,  sondern  sie  wendet  sich  zu¬ 
nächst  an  das  Denken  und  die  Überlegung,  aber  mit  der  wohltätigen  Absicht, 
ihre  Ergebnisse  ins  Unterbewußtsein  zurücktauchen  zu  lassen.  Jaques-Dalcroze 
ist  der  Ansicht,  daß  es  genau  so  gut  eine  Schulung  des  Nervensystems  wie  eine 
Schulung  des  Muskelsystems  gibt,  und  seine  Schulung  des  Muskelsystems 
basiert  durchaus  auf  einer  Schulung  des  Nervensystems.  Die  Krankheit  der 
Arythmie  beruht  für  ihn  in  einem  Muskelsystem,  das  den  Nerven  zu  früh  oder 
zu  spät  Folge  leistet,  sodaß  Impuls  und  Hemmung  nicht  rechtzeitig  vorbereitet 
werden.  Darum  strebt  er  ein  schnelles  und  exaktes  Funktionieren  der  senso¬ 
rischen  und  motorischen  Zentren  an,  eine  Aktionsbereitschaft,  die  jeden  Wink 
des  Gehirnes  unmittelbar  in  Handlung  der  Muskeln  umsetzt.  Konzentration, 
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Willenskraft,  Geistesgegenwart  folgern  sich  ihm  aus  der  rhythmischen  Er¬ 
ziehung,  eine  Charakterbildung,  die  dem  Glauben  der  Griechen  entspricht,  daß 
Rhythmus  und  Harmonie  die  Seele  erfüllen,  das  ganze  Leben  durchdringen 
sollen  und  daß  die  Musik  tüchtig  zum  Handeln  machen  kann.  Und  der  ehe¬ 
malige  Konservatoriumslehrer,  dessen  Experimenten  man  achselzuckend  wie 
einer  Spielerei  zusah,  wird  zum  Pädagogen  im  weiten,  menschheitlichen  Sinne, 
dessen  Worte  nun  mit  einem  Male  statt  nur  von  fachmännischen  Forderungen 
von  sittlichem  Pathos  getragen  sind.  Von  der  Musik  her  kommend  und  mit  der 
ursprünglichen  Absicht,  nur  der  Musik  zu  dienen,  hat  er  den  menschlichen 
Körper  entdeckt,  und  wiederum  umgibt  griechische  Luft  seine  weitere  Erkennt¬ 
nis,  daß  die  rhythmischen  Leibesbewegungen  das  Triebleben  harmonisieren  und 
adeln,  daß  sie  ein  Ausdruck  feiner  Bildung  und  sittlicher  Selbstzucht  sind.  Der 
Rhythmus,  zu  dem  er  erziehen  wollte,  wird  nun  selber  zum  Erzieher.  Was 
praktische  Übung  war,  mündet  ins  Metaphysische.  Hellerau  wird  zur  Stätte  des 
Glaubensbekenntnisses :  Der  Rhythmus  verkörpert  das  Geistige  und  vergeistigt 
das  Körperliche. 

Gewiß,  man  kann  hier  von  überschwänglichen  Hoffnungen  und  Visionen 
sprechen.  Unsere  mit  allen  Kräften  und  auf  allen  Gebieten  rege,  aber  glaubens¬ 
lose  und  gerade  darum  so  glaubenssüchtige  Zeit  neigt  dazu,  in  jeder  neuen  Idee 
ein  Allheilmittel  zu  begrüßen.  Aber  ebenso  schnell  stellt  sich  als  natürliche  Re¬ 
aktion  eine  Ernüchterung  und  ein  tiefes  Mißtrauen  ein,  jener  skeptische  Humor, 
der  sich  aller  Ideologie  gegenüber  so  leicht  regt.  Und  doch  sind  es  oft  gerade  die 
ernstesten,  edelsten  und  tatkräftigsten  Bestrebungen  unserer  Tage,  die  letzten 
Endes  das  fatale  Gefühl  erwecken,  als  solle  das  Leben  in  die  Retorte  gebracht 
und  dort  gemeistert  werden.  Auch  die  ganze  Gartenstadt  Hellerau  scheint  uns 
dann  mit  einem  Male  abseits  vom  unschuldigen  Wunder  des  Lebens  zu  liegen. 
Ihre  Erziehungsmöglichkeiten :  Handfertigkeitsunterricht  in  den  Werkstätten, 
Gartenbauunterricht  in  Gärtnereien  und  Hausgärten,  der  Rhythmus  als  Er¬ 
zieher,  lebendiger  Zusammenhang  mit  dem  Wachstum  der  Gemeinde,  erfüllen 
uns  dann  mit  schuldigem  Respekt  als  vor  einer  Gewährleistung  günstigster  Vor¬ 
bedingnisse,  obwohl  es  uns  zugleich  bedünken  will,  die  frische  Tat  und  das  seiner 
selbst  sichere  Sein  möchten  eher  noch  aus  tiefstem  Dunkel,  aus  dem  Humus¬ 
boden  eines  fruchtbaren  Chaos  entspringen  als  dort,  wo  so  viele  Freibriefe  auf 
ein  harmonisches  Menschentum  ausgestellt  werden.  Jaques-Dalcroze  sagte  in 
seinem  ersten  Dresdener  Vortrage:  „Es  gibt  in  Deutschland  wie  in  anderen 
Ländern  viele  und  gute  Anstalten,  die  nur  den  Verstand  oder  nur  das  Ohr  oder 
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nur  die  zeichnenden  Hände  oder  nur  die  tanzenden  Füße,  die  singenden  Keh¬ 
len,  die  spielenden  Finger  ausbilden.  Aber  es  gibt  keinen  Ort,  in  welchem  man 
die  Kunst  als  die  Erzieherin  unserer  Sinne,  unseres  Gefühls  in  den  Mittelpunkt 
stellt  und  ihr  die  Aufgabe  zu  weist,  Sinne  und  Gefühl  des  Menschen  mit  der 
Schulung  des  Willens  zu  der  gleichen  Höhe  auszubilden,  zu  der  die  Wissenschaft 
unseren  Verstand  emporgezüchtet  hat.“  Aus  diesen  Sätzen  spricht  sicherlich 
der  Hellerauer  praktische  Idealismus  in  seinem  reinsten  Wesen,  aber  zugleich 
hören  wir  aus  ihnen  den  ominösen  Begriff  ,, Züchtung“,  als  solle  er  nun  auf  Wil¬ 
len,  Gefühl  und  Sinne  so  angewandt  werden,  wie  ihn  die  Wissenschaft  auf  un¬ 
seren  Verstand  anwandte.  Wird  hier  also  nicht  doch  wieder  der  Mensch  als 
Ganzes  vernachlässigt,  trotz  aller  pathetischen  Hinweise  auf  eine  allseitige 
Harmonie  ?  Können  wir  uns  nicht  Hellerauer  Musterschüler  denken,  die  trotz 
und  gar  wegen  aller  Willensschulung  an  Energielosigkeit  zugrundegehen,  die 
bei  aller  Dressur  auf  Geistesgegenwart  im  Leben  aus  Mangel  an  Geistesgegen¬ 
wart  Schiffbruch  erleiden,  deren  Gefühl  und  rhythmisches  Empfinden  so  sehr 
Erziehungsprodukt  sind,  daß  sie  in  den  höheren  Sphären  ihrer  geistigen  An¬ 
wendung  zu  Nichts  zerfließen  ?  Hiermit  soll  keineswegs  all  das  Rühmenswerte 
im  vorhin  Gesagten  zurückgenommen  werden,  aber  es  bedarf  eines  ernsten 
Hinweises  auf  die  Gefahren,  die  in  jeder  Methode  liegen,  auf  die  Gefahren  des 
bloßen  Drills,  die  nur  der  einzelne  selber  vermeiden  kann,  indem  bei  ihm  die 
Methode  aufhört,  Methode  zu  sein,  die  strenge  Disziplinierung  sich  in  lebendige 
Freiheit  wandelt  und  die  Erziehung  selbsterrungene  Tugend  wird. 

Irgendwo  fällt  bei  all  den  vielen  pädagogischen  Versuchen  unserer  Zeit  ein¬ 
mal  oder  sogar  sehr  oft  das  große  Wort  „schöpferisch“  und  stimmt  uns  bedenk¬ 
lich.  So  auch  in  Hellerau.  Nun  darf  man  gewiß  nicht  allzusehr  mit  der  Ent¬ 
gegnung  auftrumpfen,  daß  das  Schöpferische  im  Menschen  oft  gerade  mit  dem 
Widerstande  wächst  und  sich  überhaupt  seine  Bahnen  nicht  vorzeichnen  läßt ; 
hiermit  kann  man  nämlich  gar  dem  Rückschritt  das  Wort  reden  und  übersehen, 
daß  Widerstand  und  Anlaß  zum  Protest  stets  genügend  übrigbleiben  werden. 
Aber  die  allzu  eifrige  Erweckung  des  sogenannten  Schöpferischen  möchte  man 
doch  in  die  richtigen  Grenzen  zurückgewiesen  sehen.  Das  Improvisieren  z.  B. 
hat  sicherlich  seinen  Wert,  indem  der  Schüler  dadurch  lernt,  die  Elemente  der 
Harmonielehre  praktisch  zu  erproben,  selbsttätig  kennen  zu  lernen,  und  ist 
namentlich  für  den  angehenden  Lehrer  der  rhythmischen  Gymnastik  unerläß¬ 
lich.  Aber  das  Improvisieren  ist  keineswegs,  wie  behauptet  wird,  etwas  Schöp¬ 
ferisches,  ganz  im  Gegenteil  ist  es  eine  sehr  spezielle,  oft  genug  fragwürdige  und 
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ehrfurchtslose,  Fähigkeit,  die  den  Mitteln  der  Musik  einen  skrupelfreien  Mangel 
an  Verantwortungsgefühl  entgegenbringt  und  sich  gern  mit  dünkelhaftem 
Dilettantismus  paart.  Menschen  von  wirklichem  musikalischen  Feingefühl 
haben  oft  einen  unüberwindlichen  Widerwillen  dagegen,  sich  irgendwelchen 
momentanen  Einfällen  zu  überlassen.  Solche  Naturen  können  überhaupt  nur 
dadurch  zur  Musikausübung  erzogen  werden,  daß  sie  zunächst  einmal  irgend¬ 
ein  gutes  Werk,  und  sei  es  das  anspruchsloseste  und  leichteste,  am  Klavier  oder 
auf  irgendeinem  anderen  Instrumente  spielen  lernen,  oder  sie  setzen  sich  zum¬ 
mindesten  nur  dann  ans  Klavier,  wenn  man  sie  in  das  Wesen  des  Instrumentes 
und  seine  Behandlungsart  einführt,  weil  sie  ein  feinnerviges  Gefühl  für  Material 
besitzen.  J aques-Dalcroze  betont  nun  vor  sich  und  anderen  so  sehr  die  Gefahren 
des  Instrumentalunterrichts,  daß  er  ihn  ganz  vernachlässigt,  daß  er  das  Kind 
mit  dem  Bade  ausschüttet.  Er  erhebt  die  Meinung,  der  Instrumentalunterricht 
müsse  erst  der  allgemeinen  musikalischen  Erziehung  folgen,  zum  Dogma.  Und 
doch  setzt  er  seine  Schüler  ans  Klavier  und  muß  sie  ans  Klavier  setzen.  Hier 
sollen  sie  auf  den  Hauptakkorden  improvisierend  thematische  und  harmoni¬ 
sierte  Gebilde  aufbauen.  Wer  die  besondere  Fähigkeit  dazu  besitzt,  der  wird  mit 
dem  Hellerauer  Musikunterricht  Schritt  halten ;  wer  sie  nicht  besitzt,  der  quält 
und  schindet  sich,  bleibt  zurück  und  kann  gar,  unerachtet  eines  vielleicht  viel 
tieferen  musikalischen  Empfindens,  in  seiner  Hoffnung  schmählich  betrogen 
werden,  das  Diplom  und  damit  einen  Lebensberuf  zu  erlangen.  Am  besten  er¬ 
geht  es  in  Hellerau  trotz  aller  Theorien  denen,  die  pianistische  Vorschulung 
haben.  Darum  ist  es  unbedingt  nötig,  an  der  Anstalt  einen  regelrechten,  wenn 
auch  fakultativen  und  den  besonderen  Aufgaben  der  Schule  angemessenen 
Klavierunterricht  einzuführen. 

Zu  der  dogmatisch  einseitigen  Art,  das  Gehör  zu  schulen,  gesellt  sich  in 
Hellerau  eine  große  Gefahr,  welche  die  rhythmische  Gymnastik  in  sich  birgt. 
Ganz  abgesehen  davon,  daß  schöpferische  Naturen  vielleicht  oft  der  körperlichen 
Hemmungen  bedürfen,  um  den  Rhythmus  im  höchsten  Sinne  in  sich  freizu¬ 
machen  und  in  Werken  aus  sich  herauszubringen,  gibt  es  zweifellos  Menschen, 
deren  Muskelsystem  man  ohne  weit  eres  von  ihrem  Nervensystem  aus  beein¬ 
flussen  kann,  die  unter  der  Hingabe  an  einen  gespielten  Rhythmus  ihre  Glieder 
frei  bewegen  lernen.  Das  dürfte  aber  J aques-Dalcroze  doch  noch  nicht  die  Be¬ 
rechtigung  geben,  an  die  Gesamtheit  seiner  Schüler  die  Aufforderung  zu  rich¬ 
ten  :  „Entspannen  Sie  Ihre  Muskeln !  Die  Furcht  zieht  Ihre  Glieder  zusammen. 
Wenn  Sie  sich  der  Musik  hingeben,  werden  Sie  keine  Fehler  machen.“  Hier  ver- 


68 


TTTTGO  BÖTTTNGER; 

Bir.DUNGSANSTALT  J AQTTRS-DALrKOZl' 


VT 


«^-vvV"  --  : 


i  ,  i  ■,•• 


>.  ■  W 


•  '^V.  ■  1 "  ■--■■  - 

r7«v«4  ~  . '  't.- 


i>.j 


•^;■•  .■'^'  ’  ’.  'J'  r-.'V-  .‘*  -  '  "  .:•*  ’r: 

fei i -  -  • , .  .  ■-,•*;■  1^  -  i'”  ^''’^-•/^^y>. ->■—  ■'  <••■  ^  t ji' 

äe'^V^v  ■•  '  -  vA.',-'  ■•  '•  >  V  *  .  vj  •'  .  '  '  :■  «■  «;  ■  '  <,•  **;  •t«-  ,•*  .^ 

f-w  -iV  ■  ^ _ •*  i'*-*'^  •  ‘  ,  *•'•  ,  V  1*  '.  ‘‘r  .  ;  -  *  •  -  ^  j  '-•-•'•■  y  t  __  , 


y- 

V- 


I  ;*'  “■  X’sv-  -■■’-'j^r-’  '■■'■  *  ,  -  .  .  '  -.  ■  l4.=csi. • " 


-  :.i  >--»V 


i“-  •,*  .'Äi,'  V  - -■  ■• 

^  i 


»■  •  *  '  'Iv  *%*■ 

-^ji 


■»'••^oj--'  'j-  V  ■  i 


birgt  sich  unverkennbar  ein  gymnastischer  Dilettantismus,  der  aus  der  Über¬ 
schätzung  der  Musik  zu  dem  Dogma  kam,  die  ganze  Erziehung  müsse  von 
innen  nach  außen  gehen,  während  doch  auch  die  Wege,  die  von  außen  nach 
innen  führen,  begangen  werden  müssen.  Für  die  meisten  Menschen  ist  das  Ent¬ 
spannen  der  Muskeln  nur  auf  rein  gymnastische  Weise  erlernbar.  So  viel  Ge¬ 
fühl  Jaques-Dalcroze  für  den  Körper  hat,  so  wenig  kennt  er  doch  aus  persön¬ 
licher  Erfahrung  seine  Gesetze  und  seine  allseitige  Beherrschung.  Er  über¬ 
schätzt  daher  gewaltig  die  körperliche  Ausbildung,  die  seiner  Meinung  nach  in 
der  rhythmischen  Gymnastik  liegt,  so  wie  sie  bis  jetzt  gelehrt  wird.  Wenn  auch 
die  musikalischen  Rhythmen  ursprünglich  der  Körperbewegung  entstammen, 
so  haben  sie  sich  doch  so  eigengesetzlich  entwickelt,  daß  sie  zum  großen  Teil 
nur  bei  einer  Verkennung  und  Vergewaltigung  des  menschlichen  Körpers 
wiederum  in  Bewegungen  umgesetzt  werden  können.  Hiermit  mag  trotzdem 
der  Erziehung  zum  exakten  rhythmischen  Gefühl  gedient  sein,  doch  der  Nicht¬ 
musiker,  dem  die  rhythmische  Gymnastik  doch  auch  viel  bieten  will  und  zwei¬ 
fellos  zu  bieten  hat,  der  aber  mit  Recht  eine  Ausbildung  seines  Körpers  mit  ver¬ 
langt,  kommt  einstweilen  noch  nicht  auf  seine  Rechnung.  Zum  wenigsten  ist  das 
ganze  Bewegungssystem  bisher  einseitig  und  viel  zu  ausschließlich  an  die  Funk¬ 
tionen  der  Extremitäten  gebunden,  es  mißachtet  oft  genug  die  Gesetze,  die  in 
den  Proportionen  und  Funktionen  der  menschlichen  Glieder  liegen.  Und  hier 
sind  wir  bereits  bei  einem  Teil  der  Mängel  angelangt,  die  der  rhythmischen 
Gymnastik  einstweilen  als  einer  Vorschule  für  den  Tanz  anhaften.  Denn  im 
Tanze  muß  sich  der  Rhythmus,  der  aus  der  Eigenart  des  menschlichen  Körpers 
und  aus  allen  seinen  Möglichkeiten  entspringt,  mit  dem  musikalischen  Rhyth¬ 
mus  vereinigen.  Mit  dieser  Bemerkung  greifen  wir  jedoch  bereits  dem  Folgen¬ 
den  vor.  Denn  mit  ihr  sind  wir  bei  der  Frage  angelangt :  Wie  fördert  die  rhyth¬ 
mische  Gymnastik  heute  die  Bewegung  des  Körpers  als  Ausdruck  —  als  Kunst  ? 

Haben  wir  eben  noch  dem  Worte  schöpferisch  gegenüber  zur  Vorsicht  ge¬ 
raten,  so  stellt  es  sich  nun  doch  wie  von  selber  ein.  Und  in  der  Tat  bangt  ja  in 
der  Frage  nach  ihm  die  ganze  Sehnsucht  nach  dem  höheren  und  eigentlichen 
Werte  unseres  Lebens.  Mit  unserem  Bedürfnis  nach  einer  modernen  Tanzkunst 
jagen  wir  keiner  Theorie,  keiner  leeren  Konstruktion,  keinem  Idole  nach,  es 
ist  vielmehr  die  Spannung,  der  die  Entladung  folgen  muß,  es  deutet  auf  Not¬ 
wendigkeit  und  auf  Talent.  Und  daher  die  hochgemuten  Schwärmereien, 
J  aques-Dalcroze  habe  für  die  persönliche  Entwicklung  des  Menschen  die  geheim¬ 
nisvolle  Naturkraft  des  Rhythmus  nutzbar  gemacht  wie  andere  den  Dampf  und 
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die  Elektrizität  für  das  praktische  Leben,  der  Rhythmus  rühre  an  die  tiefsten 
Geheimnisse ;  im  menschlichen  Körper  wirksam  geworden,  schaffe  er  Menschen 
von  Einfachheit  und  Adel  des  Geistes,  steigere  er  die  Fähigkeiten  zum  Lebens¬ 
kampf,  mache  er  alle  Kräfte  frei.  Und  da  er  außerdem  zur  Musik  erziehe,  müsse 
Kunst  und  Schönheit  durch  ihn  aus  einem  gesunden,  freien  Menschentum  er¬ 
wachsen.  Wir  haben  solche  Ansichten  vorhin  einigermaßen  eingeschränkt,  aber 
wir  lassen  sie  sich  noch  einmal  zum  Worte  melden,  damit  wir  nicht  mit  Skepti¬ 
zismus  an  die  künstlerischen  Versuche  von  Hellerau  herantreten.  So  viel  ist  ja 
auch  sicher,  daß  hier  Kunst  und  Schönheit  nicht  an  der  Peripherie  des  Lebens 
gesucht  zu  werden  scheinen,  sondern  aus  seinem  Zentrum  heraus,  daß  hier  nicht 
eine  äußere  Nachahmung  etwa  der  Griechen  waltet  wie  bei  dem  oberfläch¬ 
lichen  Scheinwesen  amerikanischer  Kallisthenie,  sondern  daß  hier  vielmehr  der 
Antike  verwandte  Vorbedingungen  geschaffen  sind,  eine  wirkliche  Vermählung 
von  Musik  und  Gymnastik,  von  Gehör  und  Gestikulation,  eine  Atmosphäre  zu¬ 
dem  voller  Willenskraft  und  sittlichem  Verantwortungsgefühl.  Allerdings  — 
wo  ist  in  unserer  Zeit  die  große  einheitliche  Kultur,  die  solchen  Vorbedingungen 
erst  den  Hintergrund  schafft,  der  völkische,  religiöse,  soziale  Zwang  ?  Sind  alle 
geschilderten  Bestrebungen  nicht  viel  zu  sehr  bloßer  Vordergrund,  Versuch  zu 
ernten,  ohne  gesät  zu  haben,  Bau  ohne  Fundament  ?  Wir  wissen  es  nicht,  uns 
treibt  ein  ungeduldiger  Geist  voller  Fragen,  doch  unsere  vermessenen  Wünsche 
weichen  immer  wieder  zurück  in  enge  Grenzen.  Bescheiden  genug  nach  ihren 
vielen  stolzen  Selbstanpreisungen  weist  die  Bildungsanstalt  Jaques-Dalcroze 
darauf  hin,  daß  ihre  Schulfeste  nichts  wollen  als  von  der  Arbeit  eines  Jahres 
Rechenschaft  ablegen  und  daß  es  sich  erst  nach  Generationen  zeigen  kann,  zu 
welchen  Zielen  ihre  Versuche  geführt  haben. 

Beim  Anblick  der  rein  pädagogischen  Vorführungen,  der  Übungen  in  rhyth¬ 
mischer  Gymnastik,  strömt  freudige  Luft  aus  fruchtbarem  Neuland  in  uns  über. 
Wir  fühlen  auch,  daß  das,  was  wir  sehen,  über  sich  selbst  hinausgelangen 
möchte,  und  glauben  gerne,  daß  es  Silben,  Worte  und  Grammatik  zu  einer 
Sprache  der  Kunst  enthält.  Wird  der  erstaunliche  Mann  am  Flügel  nun  auch  die 
Synthesis  vollziehen  ? 

Schon  in  den  paar  Gruppenübungen,  denjenigen,  die  einstudiert  sind,  ist 
etwas,  das  uns  künstlerisch  anmutet.  Wie  die  Schüler  vier  oder  fünf  Reihen 
bilden,  von  denen  jede  den  gespielten  Takt  in  verschiedener  Schnelligkeit  auf¬ 
teilt,  wie  sie  die  Musik  kanonisieren  und  kontrapunktieren,  wie  einfache  Reigen¬ 
figuren  verschiedene  Rhythmen  gleichzeitig  wiedergeben,  wie  sich  die  getrenn- 
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ten  Bewegungen  eines  inneren  und  eines  äußeren  Schülerkreises  polyrhyth¬ 
misch  ergänzen  —  darin  liegt  schon  ein  starkes  und  bewußtes  räumliches  Leben. 
Und  ebenso  in  den  zwei  Fugen  nach  Bach  und  Mendelssohn.  Zwar  stört  uns 
bei  ihnen  eine  lehrhafte  Absichtlichkeit,  und  wir  empfinden  es  als  unmöglich, 
daß  eine  Kunstgattung,  die  nicht  auf  dem  Rhythmus,  sondern  auf  der  Stimmen¬ 
kontrapunktik  als  formalem  Selbstwert  beruht,  im  Tanze  rhythmisch  versinn¬ 
licht  wird.  Das  ergibt  nur  eine  deskriptive  graphische  Darstellung,  einen  un¬ 
erwünschten  sinnlichen  Kommentar,  obwohl  es  in  pädagogischer  Hinsicht  ver¬ 
teidigt  werden  kann.  Und  dennoch  sind  vor  allem  in  der  Fuge  in  E-moll  von 
Mendelssohn  künstlerische  Momente.  Da  wird  die  Führung  der  Stimmen,  ihr 
Auseinander-  und  Gegeneinanderschreiten,  oft,  trotz  allem,  wiederum  zu  star- 
kem  räumlichen  Leben,  besonders  wenn  sich  die  Oberstimmen  bereits  auf  den 
Treppenstufen  des  Hintergrundes  zum  Choral  aufgestellt  haben  und  nur  die 
Bässe  noch  in  eiligem  Lauf  ein  paar  Figuren  vollenden,  bis  sie  sich  auch  zu  den 
anderen  gesellen,  dann  der  mächtige  Chor,  der  nun  gesungen  wird,  von  den 
plötzlich  hereintrippelnden  Girlanden  eines  Kinderreigens  umspielt  ist  und  am 
Schluß  das  Ganze  beim  nochmaligen  Erklingen  des  Eugenthemas  in  nachdenk¬ 
lichen  Gruppen  auseinandergeht.  Zu  einem  Präludium  von  Rachmaninoff  stehen 
zwei  Reihen  schwarzer  Männergestalten  wie  zwei  Schenkel  eines  Dreiecks  auf 
den  Stufen,  vor  ihnen  kauert  eine  Frauengestalt,  beginnt  einen  flehenden  Tanz 
gegen  sie,  wird  aber  von  den  Handbewegungen  der  abwärts  näher  rückenden 
Reihen  ehern  abgewiesen,  bis  die  Männer  eine  gerade  Frontlinie  bilden,  die  den 
flehenden  Tanz  vernichtend  niederschlägt.  Das  wirkt  nicht  in  einem  unkünst¬ 
lerischen  Sinne  pantomimisch.  Das  Gemüthafte  darin  ist  durchaus  als  eine 
Funktion  allgemeiner  seelischer  Verhältnisse  gefaßt  und  bewegte  Architektur 
geworden.  Wir  dürfen  freilich  eben  dies  Allgemeine  nicht  zu  sehr  überschätzen. 
Die  dunklen  kultischen  Vorstellungen,  die  es  erregt,  sind  doch  von  primitivem 
Charakter.  Es  tut  uns  wohl,  endlich  einmal  wieder  Gruppenbewegungen  zu 
sehen,  die  zeitliche  Einheiten  auch  als  räumliche  zu  formen  suchen.  Wir  sind 
ergriffen,  da  hier  der  Geist  der  rhythmischen  Erziehung  gleichsam  selber  in  die 
Erscheinung  tritt,  da  hier  wenigstens  die  Präliminarien  zur  Kunst,  die  Ur-Ele- 
mente  des  Tanzes,  fühlbar  werden,  die  sich  an  großen  Massen  begnügen  und 
der  Individualisierung  noch  nicht  bedürfen.  Hier  sind  sich  die  Gebärde  als  Aus¬ 
druckswert  und  die  Gebärde  als  Raum  wert  noch  ohne  weiteres  gleich.  Nun  aber 
gilt  es,  den  Ausdruckswert  der  Geste  mehr  und  mehr  zu  verselbständigen,  zu 
individualisieren,  und  ihn  doch  wieder,  aber  nun  in  einer  höheren  Einheit,  dem 
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Raume  zu  vermählen,  jene  größere  Objektivation  nicht  unter,  sondern  über 
dem  Persönlichen  zu  erreichen,  durch  die  Kraft  der  Phantasie  Fülle  des  Lebens 
zur  Erscheinung  zu  zwingen.  Es  besteht  die  Gefahr  für  Hellerau,  sich  gewissen 
unproduktiven  Richtungen  moderner  Kunst  anzuschließen,  welche  zu  sehr  auf 
reine  Mathematik  hinauskommen,  welche  Gesetzmäßigkeiten  bloßgelegt  zeigen, 
statt  sie  unsichtbar  zu  lassen  und  dadurch  umso  stärker  fühlbar  zu  machen 
als  ein  Skelett,  das  nur  schön  ist  unter  Fleisch  und  Blut.  Wenn  wir  immerhin 
in  J  aques’  romanisch-formalistischem  Gefühl,  das  wir  bei  den  genannten  Lei¬ 
stungen  fanden,  das  Künstlerische  dankbar  anerkennen  wollen,  so  sei  ein  Ver¬ 
gleich  mit  seinem  Schweizer  Landsmann  Kodier  gestattet,  dessen  Rhythmus 
auch  stets  groß  ist  in  strengen  Symmetrien  und  der  dann  die  Gebärde  eckig 
machen  und  herb  stilisieren  muß,  um  seinem  Stück  deutschen  Ethos  Genüge 
zu  tun,  der  dabei  nicht  immer  zu  einer  Versöhnung  seines  Bedürfnisses  nach 
strenger  Bindung  mit  der  Welt  des  Ausdrucks  und  der  Gebärde  gelangt,  aber 
dann  doch  mitten  in  einem  starren  Schematismus  oft  eine  kultische  Grobheit 
findet.  Etwas  von  dieser  Grobheit  ist  in  Jaques’  didaktischen  Tanzfugen,  die  aus 
einer  formalen  Charade  für  das  Ohr  eine  formale  Charade  für  das  Auge  machen 
und  doch  in  einer  Art  von  gottesdienstlicher  Nüchternheit  der  Phantasie  von 
einer  intellektuellen  Seite  her  beikommen. 

Jaques  fühlt  genau,  daß  er  hier  nicht  stehen  bleiben  darf  und  ist  sich  theo¬ 
retisch  außerordentlich  klar  über  das  Verhältnis  zwischen  Rhythmus  und  Aus¬ 
druck.  „Es  ist  nicht  der  Rhythmus  als  solcher“,  sagt  er  einmal,  „der  den  Be¬ 
wegungen  Ausdruck  gibt,  aber  indem  er  sie  regelt  und  ihnen  Stil  verleiht,  d.  h. 
ihre  Wechselbeziehungen  ästhetisch  beeinflußt,  erhebt  er  sie  zum  Mittel  künst¬ 
lerischen  Ausdrucks.“  In  musikpädagogischer  und  auch  in  tanzpädagogischer 
Hinsicht  hat  es  seine  Berechtigung,  daß  der  Schüler  eine  Zeitlang  gewisser¬ 
maßen  zu  einem  Metronom  werde,  damit  er  für  immer  ein  Metronom  in  sich  hat, 
aber  in  künstlerischer  Hinsicht  ist  das  Metronomische,  das  ,, Pauken“,  das  in  den 
rhythmischen  Übungen  liegt,  auf  die  Dauer  unfruchtbar  und  für  feinfühlige 
Ausübende  und  Zuschauer  geradezu  quälend.  Die  erste,  selbstverständlichste 
Voraussetzung  für  Ausdrucksbewegungen  besteht  darin,  die  Arme  vom  Takt¬ 
schlagen  zu  entbinden,  um  sie  für  die  höhere  Bestimmung  ihrer  Gestensprache 
frei  zu  bekommen.  Wohlgemerkt:  ihrer  Gestensprache,  denn  es  kann  nicht 
die  Aufgabe  der  Arme  sein,  wie  gelegentlich  im  Hellerauer  J  ahrbuch  behauptet 
wird,  eine  Art  sichtbarer  Tonleiter  zu  werden,  sich  je  nach  der  tonalen  Höhe 
oder  Tiefe  der  Musik  verschieden  hoch  und  tief  einzustellen.  Gewisse  Skalen- 
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bewegungen  der  Musik  mögen  von  den  Armen  da,  wo  es  der  Ausdruck  ver¬ 
langt,  gelegentlich  mitgemacht  werden,  aber  im  Allgemeinen  soll  der  Tanz 
wahrlich  nicht  der  Versuch  einer  bloßen  zeitlich-räumlichen  Nachahmung 
zeitlich-klanglicher  Rhythmen  sein.  Der  Rhythmus  ist  etwas,  das  der  Körper 
nicht  der  Musik  entlehnt,  sondern  das  er  mit  ihr  gemein,  ja,  das  er  sie  erst  ge¬ 
lehrt  hat,  und  beider  rhythmische  Übereinstimmung  im  Tanze  hegt  tief  in  der 
psychophysischen  Natur  des  Menschen  begründet.  Die  Harmonien  jedoch  sind 
der  Musik  alleine  eigen ;  sie  bilden  mit  den  Körperbewegungen  des  Tanzes  eine 
durch  das  Wunder  der  schaffenden  Phantasie  sich  vollziehende  transszendentale 
Einheit.  Das  fühlt  Jaques-Dalkroze,  der  übrigens  selber  auch  keineswegs  aus 
den  Armbewegungen  sichtbare  Tonleitern  machen  will.  Aber  um  die  Phantasie 
zu  wecken,  benutzt  er  leider  wieder  das  bedenkliche  Mittel  der  Improvisation, 
und  zwar  gleichzeitig  einer  musikalischen  und  körperlichen.  Die  Augenblicks- 
einfälle,  die  er  am  Klavier  produziert,  haben  selbstverständlich,  wenn  sie  auch 
noch  so  frappant  sind,  keinen  tieferen  Wert,  und  das,  was  die  Schüler  nach¬ 
hinkend  dazu  tanzen,  wenn  sie  der  unbekannten  Musik  auch  noch  so  schnell  auf 
den  Fersen  folgen,  hat  erst  recht  keinen.  Denn  die  Notwendigkeit,  etwas  „aus¬ 
zudrücken“,  die  immer  nur  einem  unkommandierbaren  Erlebnis  entspringt, 
fehlt  auf  beiden  Seiten.  Dennoch  bestechen  diese  Improvisationen,  wenn  sie  auf 
die  einfachen  rhythmischen  Übungen  folgen.  Denn  wir  sehen  dann  die  Körper 
zum  ersten  Male  in  freierer  Bewegung,  in  einer  gewissen  Spontaneität,  ahnen 
zum  ersten  Male  ihre  Ausdrucksmöglichkeiten  und  glauben  etwas  Persönliches 
zu  spüren,  da  jeder  etwas  ganz  anderes,  scheinbar  ihm  allein  Angemessenes, 
macht.  Aber  Jaques  spielt  natürlich  auch  für  jede  Schülerin  eine  Improvisation, 
die  im  Großen  und  Ganzen  seiner  Kenntnis  ihres  Temperamentes  entspricht, 
und  so  mag  immerhin  ein  flüchtiges  getanztes  Bild  ihrer  Natur  entstehen,  wenn 
es  auch  eher  noch  das  Bild  ist,  das  sich  der  verehrte  Lehrer  von  ihr  macht  und 
ihr  suggeriert.  Immerhin  wollen  wir  einen  begrenzten  Wert  diesen  Improvisa¬ 
tionen  nicht  absprechen.  Doch  ist  es  unrichtig,  wenn  Jaques  sagt,  daß  auf  diese 
Weise  von  seinen  Schülerinnen  Gemütsbewegungen,  welche  die  Musik  in  ihnen 
auslöst,  versinnlicht  würden.  Dahin  kann  er  mit  Improvisationen  niemals  ge¬ 
langen.  Er  kommt  überhaupt  mit  ihnen  nicht  viel  weiter  und  nie  über  einen 
toten  Punkt  hinaus,  sodaß  man  dem  Tanze  als  bewußter  Kunstschöpfung  kaum 
näher  rückt. 

Darum  schlägt  Jaques  noch  einen  anderen  Weg  ein,  einen  Weg,  auf  dem 
wir  ihm  zum  ersten  Male  nicht  mehr  folgen  können.  Er  läßt  ein  Thema  zuerst 
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,,ohne  Ausdruck“,  d.  h.  mit  bloßem  Taktschlagen,  dann  „mit  Ausdruck“  reali¬ 
sieren,  er  übt  den  Schülern  bestimmte  Gesten  ein  und  läßt  dann  zwanzig  solcher 
Gesten  ,,mit  Ausdruck“  anwenden,  indem  eine  Schülerreihe  ,,mit  Kraft“  vor¬ 
rücken  und  die  andere  ,,mit  Furcht“  zurückweichen  muß.  Hier  wird  denn  das, 
was  man  mit  Recht  Ausdruck  nennt,  das,  was  nur  innerster  Zwang  hervortrei¬ 
ben  kann,  vollends  zum  äußerlichen  Schein,  und  die  Geste  in  diesem  Sinne  ist 
überhaupt  nicht  Bewegung  mehr. 

Mit  dem  so  durch  Improvisation  einerseits  und  durch  Gestenübungen 
andrerseits  Gewonnenen  geht  J  aques-Dalcroze  nun  daran,  Tänze  ausführen  zu 
lassen.  Er  selbst  nennt  diese  Tänze  freilich  nur  plastische  Studien  oder  ange¬ 
wandte  rhythmische  Gymnastik.  Aber  daß  das  ,, Plastische“  dieser  Studien  an¬ 
strebt,  ,, Ausdruck“  zu  sein,  das  gibt  er  zu,  und  worauf  sollte  er  rhythmische 
Gymnastik  bei  plastischen  Studien  wohl  anwenden  wollen,  wenn  nicht  auf 
künstlerische  Ideen  ?  Man  hört  heute  bei  allen  tänzerischen  Darbietungen  aus 
irgendeinem  Munde  stets  das  Wort:  ,,Es  ist  eigentlich  kein  Tanz.“  Jeder  ver¬ 
steht  nämlich  unter  Tanz  etwas  anderes,  der  eine  etwas  Ballettartiges,  der  an¬ 
dere  Pantomimen,  der  dritte  etwas  Kultisches,  was  seiner  persönlichen  Vor¬ 
stellung  von  griechischen  Tänzen  entspricht,  und  die  meisten  ein  Hüpfen  und 
Sichdrehen  nach  schnellen  Polka-  oder  Walzertakten,  das  dem  geselligen  Ver¬ 
gnügen  des  Volkes  und  der  Ballsäle  mehr  oder  weniger  ähnlich  ist.  Andere  wie¬ 
der  wollen  mit  jenem  Satz  eine  ihrer  Meinung  nach  einwandfreie  Formulierung 
des  strengen  ästhetischen  Begriffes  „Tanz“  einleiten  oder  sie  erachten  diesen 
Begriff  als  schon  gegeben,  als  bereits  vorhandenen  festen  Maßstab.  Ästhetische 
Begriffe  a  priori  gibt  es  aber  nicht,  und  wieviel  auch  seit  Urzeiten  der  Mensch¬ 
heit  getanzt  worden  ist,  so  sehen  wir  doch  den  Tanz  als  selbständige  Kunst  und 
somit  auch  seinen  Begriff  erst  im  Werden.  Wie  man  jedoch  alle  die  Versuche, 
Gefühle  in  Versen,  in  Tönen,  in  Farben  wiederzugeben,  Gedichte,  musikalische 
Kompositionen,  Gemälde  zu  nennen  pflegt,  so  müssen  wir  auch  rein  gattungs¬ 
mäßig  dort  von  Tanz  sprechen,  wo  man  Gefühle  in  rhythmischen  Körperbe¬ 
wegungen  wiederzugeben  sucht.  Hiermit  soll  keine  genaue  Definition  gegeben 
werden,  dem  Versuch  solcher  Definitionen  vielmehr  einstweilen  durchaus  vor¬ 
gebeugt  sein. 

Für  die  überwiegende  Mehrzahl  der  plastischen  Studien  hatte  J  aques- 
Dalcroze  selber  die  Musik  geschrieben.  Was  für  eine  Musik  getanzt  und  was  für 
eine  nicht  getanzt  werden  darf,  darüber  ist  seit  dem  ersten  Auftreten  der  Duncan 
viel  diskutiert  worden,  und  man  hat  dabei  einen  Unterschied  zwischen  Musik 
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als  , ^tönend  bewegter  Form“  und  ,, Ausdrucksmusik“  gemacht.  Die  einen  sagen, 
daß  die  ,, absolute“  Musik,  die  Musik  als  ,, tönend  bewegte  Form“,  durchaus 
Selbstzweck,  durchaus  geschlossene  Einheit  ist  und  darum  durch  den  besten 
Tanz  entweiht  wird,  daß  aber  die  „Ausdrucksmusik“  gewissermaßen  aus  sich 
herausführende,  außerhalb  ihrer  selbst  liegende,  programmatische,  poetische 
Bestandteile  besitzt,  die,  in  Tanz  umgesetzt,  eine  Verdeutlichung,  Verlebendi¬ 
gung,  Bereicherung  bedeuten.  Die  anderen  dagegen  meinen,  die  Musik  als  „tö¬ 
nend  bewegte  Form“  habe  einen  Mangel  an  Inhalt,  eine  Leere,  die  durch  den 
Tanz  ausgefüllt  werden  könne,  während  die  ,, Ausdrucksmusik“  alles,  was  ge¬ 
sagt  werden  könne,  selber  sage.  Mit  dieser  Unterscheidung  also  kommt  man  zu 
nichts,  sie  ist  überdies  schon  in  sich  hinfällig.  Die  Musik  als  ,, tönend  bewegte 
Form“  muß  voller  Ausdruck  sein,  selbst  die  strengste  schulmäßigste  Fuge, 
wenn  sie  Wert  haben  soll,  und  die  ,, Ausdrucksmusik“  muß  ihr  Programmatisch¬ 
poetisches  völlig  in  Form  auflösen,  wenn  sie  Wert  haben  soll.  Da  ist  eine  andere 
Meinung  über  das  Verhältnis  zwischen  Musik  und  Tanz  schon  stichhaltiger,  die 
aus  der  ganzen  Art  unseres  Genuß-  und  Aufnahmevermögens  die  Notwendigkeit 
eines  Maßes  der  Einheit  ableitet,  das  nicht  überfüllt  werden  darf,  die  deshalb 
auch  von  der  besten  Tanzmusik  eine  ,, Leichtigkeit“  verlangt,  welche  erst  durch 
den  Tanz  und  mit  ihm  so  viel  Gewicht  bekommt,  um  jene  ganze  Einheit  zu  bilden’-). 
Ich  möchte  an  dieser  Stelle  einfach  sagen;  der  Tanz  bedarf  einer  Musik,  die 
Bewegungsimpulse  enthält .  Das  Problem  ist  nur  schaffend  zu  lösen,  und  wenn 
es  schaffend  gelöst  wird,  und  sei  es  auf  die  verschiedenste  Weise,  so  verliert 
die  Diskussion  jegliches  Interesse.  Jedenfalls  empfinden  wir  es  nicht  als  Ent¬ 
weihung,  wenn  ein  „unkomponierbares“  Gedicht,  d.  h.  eines,  das  vollkommen 
„selig  in  sich  selbst“  ist,  so  schön  vertont  wird,  daß  wir  die  Worte  über  der  Musik 
vergessen  können.  Und  so  wird  auch  Chopin,  so  wenig  man  ihn  für  Tanz  emp¬ 
fehlen  darf,  verzeihen,  wenn  sein  Geist  meinem  Tänzer  fruchtbar  wird  und  sich 
ganz  gelegentlich  so  sehr  aus  seinem  tönenden  Leib  in  einen  sichtbaren  begibt,  daß 
man  über  dieser  Transsubstanziation  seine  herkömmliche,  im  Grunde  einzig  ge¬ 
mäße  und  auch  unverlierbare  Gestalt  einmal  vergißt .  Es  gibt  kein  wahres  Schaffen, 
das  nicht  Einheiten  schafft.  Welcher  Art  diese  Einheiten  sind,  das  kann  man  so 
wenig  vorschreiben  wie  sich  diese  Einheiten  nach  Gewichtsverhältnissen  be¬ 
stimmen  lassen.  Ein  sehr  starkes  Bedürfnis  besteht  immerhin  nach  Musik,  die 
eigens  für  den  Tanz  geschrieben  ist.  Das  Menuett  war  als  Komposition  viel  ein¬ 
facher  denn  als  Tanz,  indem  dieselben  musikalischen  Teile  zu  ganz  verschiedenen 

i)  Siehe  Ernst  Steiger:  Eine  deutsche  Tanzkunst,  ,,März“,  6.  Jahrgang,  Heft  27  und  29. 
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Bewegungsfolgen  gespielt  wurden.  Und  das  hatte  sicherlich  seine  guten  Gründe. 
Die  vom  Tanz  befreite  Musik  entwickelte  sich  teilweise  zu  einer  Kompliziertheit, 
welcher  der  Körper  nicht  mehr  folgen  kann  und  auch  nicht  folgen  darf  und  soll. 
Schon  die  Dauer  ihrer  Klänge  ist  für  eine  logische  Art  der  Körperbewegung 
meist  viel  zu  kurz  —  selbst  wenn  diese  Klänge  für  den  Tanz,  nämlich  für  die 
ausdruckslose  Akrobatik  des  Balletts  und  für  das  Gehoppse  in  den  Ballsälen, 
geschrieben  sind.  Deshalb  verstehen  wir  es,  daß  Jaques-Dalcroze,  also  schon 
rein  aus  Not,  selber  die  Musik  schrieb,  und  wir  würden  es  in  Hinsicht  auf  seine 
Zwecke  nicht  tadeln,  wenn  diese  Musik  wenig  wertvoll,  aber  voller  Bewegungs¬ 
impulse  wäre,  anspruchslos  und  ganz  aus  körperlichen  Möglichkeiten  heraus 
entstanden.  Das  ist  sie  nun  jedoch  leider  nicht.  Sie  arbeitet  mit  zu  viel  Takt¬ 
wechseln  und  ist  aber  auch  da,  wo  sie  aus  seiner  Gymnastik  ihm  entstandene 
rhythmische  Neubildungen  verwertet,  im  Grunde  unrhythmisch,  ohne  Sug- 
gestibilität  für  den  Körper,  dickflüssig  und  dabei  prätentiös  überladen,  süßlich 
und  brutal,  von  einem  leitmotivischen  Barock. 

Vielleicht  ist  es  nicht  so  sehr  ein  mehr  oder  weniger  bewußter  komposito¬ 
rischer  Ehrgeiz,  der  sich  in  dieser  Musik  offenbart,  als  vielmehr  ein  verunglück¬ 
tes  Bestreben,  den  Tanz  mit  künstlerischen  Ideen  zu  füllen.  Daher  solche  Titel 
wie  ,,Wo  ist  das  Glück  ,,Das  Erwachen  zum  Licht“,  ,,Der  Gang  zur  Gruft“. 
Es  ist  das  Merkwürdige,  daß  derselbe  Mann,  der  als  Pädagog  so  leidenschaftlich 
den  Weg  von  innen  nach  außen  als  den  einzig  richtigen  preist  und  der  den 
Rhythmus  als  innerlichsten  Ordner  der  Körperbewegung  neu  entdeckte,  in  das 
Kunstwerk  alles  nur  von  außen  hereintragen  will.  Da  entdeckt  er  nicht  die  Welt 
der  Bewegung  als  Ausdruck,  ihre  unerschöpfliche  Sprache  und  ihre  selbstherr¬ 
liche  thematische  Kraft.  Gestenimprovisationen  und  Gestenübungen  werden 
durch  pantomimische  Ideen  zusammengeschweißt,  und  es  entsteht  eine  senti¬ 
mentale  Programmkunst,  die  sich  wohl  über  das  von  J  aques  so  leidenschaftlich 
bekämpfte  Ballett  erhebt,  aber  doch  auch  in  einem  vielfach  konventionellen, 
melo-  und  mimodramatischen  Schönheitskanon  stecken  bleibt.  Hier  gelingt 
ihm  nicht  einmal  immer  die  praktische  Anwendung  seines  reichen  Bewegungen¬ 
systems,  und  da  jedes  Kunstschaffen  von  der  Kraft  der  inneren  Anschauung 
herrührt,  einer  Anschauung,  die  beim  Tanzschaffen  als  Bewegung  erscheint 
und  die  Jaques  offenbar  fehlt,  so  wirkt  sogar  der  Rhythmus  von  außen  herein¬ 
getragen,  zu  bloßem  Takt  vergröbert,  ganz  abgesehen  von  dem  genugsam  er¬ 
örterten  Scheinwesen  der  ganz  von  außen  kommenden  kanonischen  Gestik, 
welche  er  theoretisch  so  herrlich  befehdet.  Bei  dieser,  die  man  fast  eine  Gestik 
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wider  seinen  Willen  nennen  möchte,  ist  es  uns,  als  spräche  plötzlich  das  fran¬ 
zösische  Blut  Jaques-Dalcrozes  in  einem  schlechten  Sinne  entscheidend  mit, 
als  könne  sein  sinnliches  Gefühl  dem  Begriff  der  Körperwürde,  den  er  doch  als 
Pädagoge  leidenschaftlich  vertritt,  nicht  folgen,  als  spielte  ihm,  dem  Schaffen¬ 
den,  überall  der  üble  „Chic“  und  ,, Charme“  einen  Streich,  als  könne  er  das 
Häßliche,  als  könne  er  Schmerz  und  Leidenschaft  in  sein  Schönheitsgefühl  nicht 
aufnehmen  und  darin  verarbeiten,  sondern  als  müsse  er  überall  negierend 
glätten,  akademisch  aufputzen  und  zurechtstutzen.  Was  hilft  es,  wenn  Jaques 
den  Zuschauern  versichert,  sie  würden  nur  Schulstudien  und  kein  Theater 
sehen,  und  es  folgt  hernach  eine  nicht  enden  wollende,  anspruchsvolle  und  lang¬ 
weilige  Pantomime  ,, Narziß  und  Echo“  ?  Wie  geistvoll  waren  hiergegen  die  ein¬ 
fachen  rhythmisch-gymnastischen  Übungen  des  Anfangs,  die  schlichten  Vor¬ 
führungen  eines  Bewegungensystems,  das,  dem  rhythmischen  System  der  Musik 
analog,  für  dieses  erst  im  Schüler  das  rechte  aktive  und  erlebte  Verständnis 
weckt,  das  den  Intellekt  in  die  Körperbewegung  aufnimmt  und  dort  automati¬ 
siert,  bis  das  Geistige  die  Leibesübungen  wie  der  Duft  die  Blume  umgibt. 

Wie  wäre  denn  nun,  so  wird  man  schon  lange  fragen,  der  Schritt  von  diesen 
Übungen  zur  Kunst  zu  machen?  Ein  Kompendium  von  Bewegungen,  selbst 
wenn  der  Rhythmus  sie  in  ein  System  bringt  und  wenn  man  es  durch  beliebig 
viele  ,, Ausdrucksgesten“  vermehrt,  ist  dazu  nicht  hinreichend.  Es  muß  viel¬ 
mehr  die  Bewegung  als  das  Primäre  aufgefaßt  werden,  es  muß  Bewegung  zeit¬ 
lich  und  räumlich  geformt  werden,  und  wenn  die  Musik  das  Vermögen  hierzu 
auch  erleichtert  und  fördert,  wenn  sie  der  gestalteten  Bewegung  den  Rhythmus 
diktiert,  ja  selbst  wenn  sie  an  ihrem  Gehalt  einen  Anteil  hat,  so  ist  es  doch  nicht 
eigentlich  die  Musik,  welche  die  Bewegung  gestaltet.  Die  Hellerauer  Tänze  er¬ 
scheinen  in  ihrem  Verhältnis  zur  Musik  wie  Liederkompositionen,  die  einen 
Text  schön  und  richtig,  ja  sogar  ,,mit  Ausdruck“  deklamieren,  ohne  doch 
Musik  zu  sein.  So  wie  der  Rhythmus  und  der  Inhalt  eines  Gedichtes  im  Liede 
nur  Ausdruck  werden  können,  wenn  sie  nach  den  Gesetzen  der  Musik  Melodie 
und  Harmonie  werden,  so  muß  die  Musik  im  Tanze  nach  den  Gesetzen  der  Be¬ 
wegung  Bewegungsthematik,  Bewegungsmelodie  und  Bewegungsharmonie 
werden,  darinnen  Rhythmus  und  Ausdruck  enthalten  ist,  sonst  kommen  nur 
Bewegungen  zustande,  die  durch  Rhythmus  aneinandergereiht  sind  und  denen 
der  ,, Ausdruck“  aufgepappt  ist,  Bewegungen,  welche  die  Musik  ,, realisieren,“ 
aber  noch  keine  Bewegungsmusik.  Als  künstlerisch  bedeutenden  Einzeltanz 
kennen  wir  bisher  nur  den  Tanz,  der  von  ein  und  derselben  Person  produziert 
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und  reproduziert  wird.  Solchen  berufenen  Naturtalenten  könnte  die  Bildungs¬ 
anstalt  nichts  anderes  geben  als  eine  Förderung  im  Handwerklichen.  Bei  ihnen 
bekommt  freilich  der  Begriff  Improvisation  eine  neue,  berechtigte  Bedeutung. 
Denn  jedes  Schaffen  ist  zum  Teil  auch  Improvisation,  aber  nicht  diejenige,  zu 
der  man  jederzeit  fähig  ist  und  die  man  als  solche  öffentlich  zeigt,  sondern 
Offenbarung  begnadeter  Stunden,  Einfall,  der  nicht  Einfall  bleibt,  sondern  ein 
erhöhtes  Bewußtsein  unter  der  Notwendigkeit  innerer  Erlebnisse  ist  und,  zur 
Form  ausreifend,  organisches  Gebilde  wird.  Nichts  als  ein  einziger  Wille  darf 
in  solchem  Tanze  leben,  ein  Wille,  in  den  kein  Lehrer  den  seinigen  hineindrän¬ 
gen  dürfte.  Ein  solches  zugleich  ganz  impulsives  und  ganz  bewußtes  Talent 
lernte  man  in  Hellerau  nicht  kennen.  Das  will  allerdings  nicht  heißen,  daß  es 
aus  der  Bildungsanstalt  nicht  hervorgehen  könnte.  Da  solche  Einzeltänze  aber 
eben  ganz  von  den  jeweils  vorhandenen  Talenten  abhängen,  sah  man  mit  Recht 
von  ihnen  ab  —  gelegentliche  Solostellen  ausgenommen  — ,  und  sie  können  auch 
nicht  zu  den  eigentlichen  Aufgaben  der  Schule  gehören.  Diese  beruhen  vielmehr 
durchaus  im  reproduzierten  Tanz,  und  das  ist,  wenigstens  nach  unseren  vor¬ 
läufigen  Erfahrungen,  die  noch  keine  vollendeten  Beispiele  kennen,  daß  auch 
ein  Solotänzer  das  Instrument  eines  Anderen,  eines  selbst  nicht  tanzenden 
Tanzschöpfers,  ist:  im  Gruppentanz.  Für  dessen  künstlerischen  Wert  ist  es  aber 
gleichfalls  entscheidend,  daß  auch  in  ihm  nur  ein  einziger  gestaltender  Wille 
lebt.  Es  erschien  jedoch  so,  als  hätten  an  den  Hellerauer  Tänzen  viele  herum¬ 
gearbeitet,  als  seien  sie  nur  durch  Experimente  entstanden.  Nun  mag  man  ja 
als  Tanzschöpfer  alle  nur  erdenklichen  Anregungen  in  sich  auf  nehmen,  tausend 
Versuche  machen,  immer  wieder  die  Möglichkeiten  der  Mit  wirkenden  —  seines 
Materiales  —  prüfen.  Dies  ist  darum  doch  alles  nur  Vorarbeit.  Einmal  muß  das 
Kunstwerk  feste  Gestalt  in  einem  einzigen  Gehirne,  in  einem  einzigen  Willen,  in 
einer  einzigen  taghellen  Vision  annehmen,  und  das  Material  muß  diesem  Willen 
blind  gehorsam  sein.  Die  unsichtbare  Gegenwart  dieses  Willens  oder  vielmehr 
seiner  Vision  ist  die  künstlerische  Idee,  welche  die  Ausübenden  beherrschen 
muß,  aus  der  dann  Rhythmus  und  Geste,  alle  Elemente  des  Ausdrucks,  von 
selbst  erwachsen.  Hier  bedarf  es  nicht  der  Einzeltalente,  denn  die  Einzelge¬ 
bärden  können  manchmal  unpersönlich  und  einfach  sein:  ihre  Vielheit  macht 
hier  das  Ganze,  jeder  kann  mit  seinen  schwachen  Kräften  am  rechten  Platze 
und  im  Verein  mit  den  anderen  Wunder  wirken,  die  Idee  des  Kunstwerkes  hebt 
ihn  über  sich  selbst  hinaus;  die  bloß  handwerklich  Geschulten  und  Diszipli¬ 
nierten  beseelt  der  Wille  des  Schöpfers,  der  das  Einzeltalent  durch  die  uner- 
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schöpflichen  Möglichkeiten  der  Regiekunst  ersetzt.  Es  gab  in  Hellerau  Momente, 
wo  einen  die  Ahnung  solcher  Massentänze  überwältigte,  besonders  dann,  wenn 
sich  Kreise  von  Menschen  zusammenkauerten  und  unter  anschwellendem  Ge¬ 
sang  sich  plötzlich  mit  gehobenen  Armen  und  zurückgelegten  Körpern  wie  die 
Blätter  einer  Blume  auseinanderfalteten.  Aber  es  blieb  bei  solchen  Momenten; 
keine  Erfindungskraft  vergrößerte  ihre  Zahl,  und  keine  künstlerische  Idee, 
keine  Offenbarung  einer  Bewegungs-Phantasie  schloß  sie  zu  organischen  Ein¬ 
heiten  zusammen. 

Jaques-Dalcroze  ist  eine  erstaunliche  halbkünstlerische  Natur,  die  mit  einer 
mächtigen  Kraft  in  sich  schaffend  nicht  fertig  werden  konnte  und  sie  in 
einer  pädagogischen  Tätigkeit  aus  sich  herausprojizierte.  Nun  wuchs  die  Kraft 
mit  den  hemmenden  Widerständen  einer  disharmonischen  Anlage,  und  je  mehr 
sie  manches  an  sich  selbst  als  roh  geblieben  und  unkultivierbar  empfand,  umso 
heißere  Sehnsucht  nach  Kultur  wurde  sie  und  schließlich  Wille,  eine  Ganzheit 
außer  sich  zu  erzwingen,  die  sie  in  sich  nicht  zustande  brachte.  Das  gelang  ihr 
denn  auch  wahrhaft  genial  im  System  und  in  einer  doch  wieder  unsystematischen, 
stets  auf  ein  Selbstlernen  bedachten  pädagogischen  Praxis.  Aber  in  der  produk¬ 
tiven  Phantasietätigkeit  mußte  und  muß  sie  nach  wie  vor  versagen.  Dies  soll 
und  kann  kein  Tadel  des  herrlichen  Mannes  sein.  Was  eines  großen  Menschen 
Stärke  ist,  das  ist  auch  seine  Schwäche,  und  wenn  wir  seine  Grenzen  angeben, 
so  zeigen  wir  dadurch  nur  umso  klarer  das  Gebiet,  innerhalb  dessen  er  unum¬ 
schränkter  Herrscher  ist.  Was  die  Persönlichkeit  Jaques-Dalcrozes  betrifft, 
so  ist  jedes  gerechte  Urteil  über  ihn,  auch  das  abfällige,  nur  ein  Mittel  zu  seiner 
Charakterisierung,  und  seiner  Sache  wünschen  wir  mit  dem  Tadel  nur  eine 
Eörderung  auch  dort,  wo  die  Kraft  des  stärksten  Einzelnen  versagt  und  wo 
er  einer  ergänzenden  Unterstützung  durch  andere  bedürfte. 

Man  wird  nun  vielleicht  meinen,  Jaques-Dalcroze  selber  hätte  sich  auf  die 
rein  pädagogische  Seite  seiner  Sache  beschränken  sollen.  Hiermit  tut  man  ihm 
aber  doch  Unrecht.  Dies  können  wir  sofort  einsehen  und  dadurch  auch  seine 
mißlungenen  Versuche  nachträglich  durch  Zustimmung  beglaubigen,  wenn 
wir  uns  auf  dasjenige  Gebiet  begeben,  wo  das  Pädagogische  und  Künst¬ 
lerische  der  ganzen  Erage  unlöslich  Zusammenhängen.  Ich  spreche  von  der 
Opernbühne.  Nirgendwo  mußte  der  Pädagoge,  der  das  Verhältnis  zwischen 
Klang  und  Körperbewegung  zum  Gegenstand  seiner  Lebensaufgabe  gemacht 
hatte,  mehr  leiden  und  seinen  reformierenden  Tatendrang  mehr  angespornt 
fühlen  als  im  Theater.  Man  weiß,  wie  Gluck  und  namentlich  Richard  Wagner 
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den  menschlichen  Körper  als  hohen  Mitwirkenden  an  ihren  musikdramatischen 
Schöpfungen  ansahen,  und  man  kann  sich  daran  erinnern,  wie  der  junge  Nietz¬ 
sche  als  leidenschaftlicher  Anwalt  des  Zweitgenannten  rief:  ,, Denkt  darüber 
nach,  daß  die  Seele  der  Musik  sich  jetzt  einen  Leib  gestalten  will,  daß  sie  durch 
euch  alle  hindurch  zur  Sichtbarkeit  in  Bewegung,  Tat,  Einrichtung  und  Sitte 
ihren  Weg  sucht!“  Was  für  Sachwalter  dieses  Gedankens  aber  sind  unsere  Büh¬ 
nensänger,  und  selbst  die  ,, Stars“  unser  Muster-  und  Festaufführungen  ?  Die 
Loslösung  der  Musik  vom  rhythmischen  Körpergefühl  erregt  uns  bei  den 
Leistungen  hervorragender  Konzertkünstler  nicht  immer  Bedenken,  aber  dem 
dramatischen  Sänger  muß  sie  stets  verhängnisvoll  werden.  Was  Jaques  bei 
seinen  Konservatoriumsschülern  als  häufigsten  Mangel  bemerkte,  das  machte 
sich  ihm  auf  der  Opernbühne  als  allgemeinster  Krebsschaden  erkenntlich.  Er 
litt  unter  der  quälenden  Diskrepanz  zwischen  der  Musik  und  den  Gesten  der 
Sänger,  und  es  war  ihm  beim  Anblick  ihrer  Bewegungen,  wie  es  anderen  Men¬ 
schen  wäre,  wenn  der  Rhythmus  des  Textes  zum  Rhythmus  der  Vertonung  im 
Widerspruch  stünde  oder  wenn  gar  die  Sänger  in  einer  anderen  Tonart  undTakt- 
art  singen  würden  als  in  denen,  die  das  Orchester  spielt.  Er  erkannte,  daß  diese 
knappen  Gesten  höchstens  dem  Sinn  des  Textes  entsprechen,  daß  ihr  Ablauf 
aber  mit  dem  Ablauf  der  musikalischen  Rhythmen  nichts  zu  tun  hat  und  daß 
selbst  die  feinfühligsten  Künstler,  die  diesen  Fehler  bewußt  oder  unbewußt 
empfinden,  zu  seiner  Beseitigung  unfähig  sind,  da  sie  keinerlei  Schulung  be¬ 
sitzen,  um  mit  dem  Muskelsystem  dem  Nervensystem  Folge  zu  leisten  —  ganz 
zu  schweigen  von  der  Masse  des  Chores,  die  dem  Rhythmus  des  musikalisch¬ 
dramatischen  Geschehens  gegenüber  gleich  einer  Mauer  leblos  verharrt.  Wegen 
der  Ungeheuern  praktischen  Bedeutung,  welche  die  rhythmische  Gymnastik 
hier  plötzlich  im  Künstlerischen  erlangt,  sei  erst  an  dieser  Stelle  besonders 
darauf  hingewiesen,  daß  der  Rhythmus  selbstverständlich  im  Körper  nicht  nur 
zum  motorischen  Faktor  werden  muß,  sondern  auch  zum  dynamischen,  d.  h. 
daß  er  die  Bewegungen  nicht  nur  nach  dem  zeitlichen  Ablauf  zu  regeln  hat,  son¬ 
dern  auch  nach  allen  Abstufungen  der  Stärke.  Und  um  weitere  Perspektiven 
zu  zeigen,  welche  die  rhythmische  Erziehung  dem  Bühnensänger  eröffnet,  sei 
ein  Beispiel  angeführt,  das  Jaques  selbst  einmal  anführt:  Der  eine  Arm  hebt 
sich  in  i6  Takten  eines  Adagios  zur  vollen  Höhe,  während  der  andere  in  der¬ 
selben  Zeit  die  Hälfte  des  Weges  nach  unten  beschreibt.  Alle  Forderungen  der 

rhythmischen  Gymnastik :  körperliche  Eurhythmie,  motorische  und  dyna- 
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mische;  Gehorsam  des  Muskelapparates  gegenüber  jedem  Wink  der  musika- 
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lisch  geschulten  Nerven;  Unabhängigkeit  der  Glieder  voneinander  —  nur  ihre 
Erfüllung  kann  die  sinnlose  Wand  beseitigen,  die  heute  noch  das  hörbare  und 
das  sichtbare  Geschehen  auf  der  Bühne  voneinander  trennt.  Dabei  faßt  Jaques 
den  Gestus  sowohl  als  Bewegung  wie  als  deren  Unterbrechung,  sowohl  als  Gang 
wie  als  Haltung,  sowohl  als  Anspannung  der  Glieder  wie  als  Entspannung  auf. 
Und  er  formuliert  das  ganze  Problem  einmal  mit  klassischer  Klarheit,  indem  er 
sagt:  „Ebensowenig  wie  der  Dichter  für  jedes  Wort  des  Textes  eine  ent¬ 
sprechende  Geste  verlangt,  ebensowenig  fordert  offenbar  jeder  musikalische 
Rhythmus  einen  leiblichen  Ausdruck,  aber  er  soll  eine  innere  Haltung  hervor- 
rufen,  er  soll  im  Geiste  des  Darstellers  ein  Bild  aufsteigen  lassen,  das  ihm  ent¬ 
spricht,  er  muß  seinen  Körper  durchdringen,  er  muß  seinen  ganzen  Organismus 
erschüttern,  wenn  man  in  Wahrheit  die  ersehnte  Einheit  verwirklicht  sehen 
will.“ 

Da  die  Bildungsanstalt  als  Schule  dem  Theater  nur  Anregungen  geben  kann, 
wenn  auch  entscheidende  Anregungen,  so  mußte  sie  sich  auch  bei  den  bühnen¬ 
architektonischen  Konsequenzen,  die  sich  aus  einer  rhythmischen  Gestik  er¬ 
geben,  mit  Anregungen  begnügen,  wenn  auch  mit  gleichfalls  entscheidenden. 
Diese  Konsequenzen  aber  bestehen  darin,  daß  der  rhythmisch  bewegte  Körper, 
um  sich  seines  Lebens  im  Raume  bewußt  zu  werden,  nicht  allein  den  ebenen 
Boden  braucht,  sondern  in  drei  Dimensionen  alle  seine  Gesetze  entwickeln  lernt. 
An  Stelle  einer  Anhäufung  von  vertikalen  Dekorationsstücken,  die  „mit  dem 
plastischen  und  beweglichen  Organismus  in  keiner  Verbindung  stehen“  und  zu¬ 
dem  oft  genug  falsche  Entfernungen  Vortäuschen,  tritt  deshalb  in  Hellerau  ein 
beliebig  veränderlicher  Aufbau  von  Stufen,  Treppen  und  schiefen  Ebenen,  der 
nur,  wenn  er  nicht  gebraucht  wird,  ineinandergeschachtelt,  einen  unangeneh¬ 
men  Hintergrund  bildet  und  darum  dann  durch  einen  Vorhang  unsichtbar  ge¬ 
macht  werden  müßte. 

All  die  genannten  musikdramatischen  Grundsätze  erfuhren  ihre  Anwendung 
in  Jaques’  Pantomimen,  die  also  darum  doch  als  Versuchsstücke  Geltung  er¬ 
langen,  aber  vor  allem  in  einer  Szene  aus  Glucks  Orpheus,  deren  Aufführung  als 
wahrhaft  imposanter  Versuch  den  unstreitigen  Höhepunkt  der  Abende  bildete. 

Wenn  wir  das  auch  hier  ausbleibende  unberechnete  und  unberechenbare  schöp- 
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ferische  Wunder  weniger  vermißten,  so  liegt  das  freilich  an  der  Musik,  die  so 
sehr  ein  sichtbares  Geschehen  wenn  nicht  gar  verlangt,  so  doch  ermöglicht,  daß 
dieses  bei  einer  Auffassung  durch  rhythmische  Gestik  kaum  verfehlt  werden 
kann,  einer  Musik,  die,  möchte  man  sagen,  die  musikalische  Rhythmik  eben 
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ganz  an  eine  physikalische  Rhythmik  bindet.  Die  dramatische  Einheit  von 
Erinnyen,  Schatten  und  dem  zur  Unterwelt  begehrenden  Sänger  wurde  in  Hel¬ 
lerau  tatsächlich  aus  der  Musik  heraus  in  rhythmisch  organisierten  Gruppen 
entwickelt,  in  großen  Bewegungskomplexen,  welche  sich  auf  dem  Stufensystem 
als  Auf-  und  Abstieg  des  Chores,  der  dem  Orpheus  anstürmend  widerstrebt  und 
schließlich,  bezwungen,  ihn  heruntergeleitet,  übersichtlich  und  nach  dem  mu¬ 
sikalisch-dramatischen  Geschehen  gliederten,  und  selbst  der  Sologesang  spie¬ 
gelte  sich  in  rhythmischen  Schwankungen,  die  wie  Reflexe  durch  die  Masse 
gingen.  Es  war  zwar  auch  hier  vieles  nur  skandiert  und  ,, deklamiert“,  sodaß 
der  Rhythmus  wieder  neben  die  Bewegung  gesetzt  zu  sein  schien,  statt  in  ihr 
aufzugehen,  und  das  absichtlich  akzentuierte  Stampfen  der  Furien  fügte  der 
Musik  ein  vergröbernd  ungehöriges  Instrument  hinzu,  so  blieb  manches  in 
rhythmisch-gymnastischer  Übung,  im  bloßen  ,, Realisieren  mit  und  ohne  Aus¬ 
druck“  stecken  und  klebte  zu  sehr  an  den  Taktstrichen,  statt  zu  der  großen,  frei 
beherrschten  Linie  eines  Bewegungsrhythmus  vorzudringen.  Die  machtvolle 
rhythmisch-dramatische  Architektur  der  Musik  müßte  ganz  im  physikalischen 
Aufbau  der  Körperbewegungen  ein  Neues,  nur  transszendental  Gleiches, 
werden,  wobei  der  Rhythmus  als  musikalischer  Takt  überkreuzt,  durch¬ 
schnitten,  oft  gar  befehdet  würde,  aber  eine  höhere  rhythmische  Einheit  des 
Hörbaren  und  Sichtbaren  entstände,  als  sie  die  kleinliche  Übereinstimmung  in 
edem  einzelnen  Takt  bedeutet.  Doch  das  wäre  ein  Werk  der  Zukunft,  zu  dem 
das  jetzt  Geleistete  eben  doch  immerhin  die  unbedingt  notwendige  Vorstufe 
bildet,  eine  Vorstufe,  die  uns  schon  hoch  über  das  auf  den  Theatern  Übliche 
hinaushob.  Übrigens  müßte  ein  rhythmisch-räumlicher  Darstellungsstil  der 
Oper  ebenso  dem  Schauspiel  zugute  kommen,  und  das  Drama  als  Dichtung  wie 
als  Aufführung  müßte  endlich  wieder  in  einem  ästhetischen  Geschehen  wurzeln, 
nämlich  in  seelischer  Selbstdarstellung  des  ganzen  körperlichen  Menschen  als 
einer  bewegten  räumlichen  Erscheinung. 

Wir  müssen  zum  Schlüsse  noch  betrachten,  wie  man  die  Beleuchtungs-  und 
Kostümfrage  in  Hellerau  zu  lösen  versuchte.  Der  große  Festsaal  hat  Wände  und 
eine  Decke  von  durchsichtigem  weißen  Stoff,  hinter  dem  gleichmäßig  verteilt 
tausende  von  elektrischen  Glühbirnen  angebracht  sind.  Besichtigt  man  diesen 
komplizierten,  durch  seine  Größe  auf  der  Welt  einzig  dastehenden  Beleuchtungs¬ 
apparat,  so  bemerkt  man,  wie  das  ganze  Glühbirnennetz  in  einzelne  nummerierte 
Felder  eingeteilt  ist,  zwischen  denen  unter  der  Decke  zahlreiche  begehbare 
Brücken  schweben,  und  daß  alle  diese  Felder  einzeln  oder  in  beliebigem  Mit- 
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einander  und  in  allen  erdenklichen  Abstufungen  der  Lichtstärke  aus-  und  ein¬ 
geschaltet  werden  können.  Der  Maler  Alexander  von  Salzmann,  der  Erfinder 
dieses  Beleuchtungsapparates,  beabsichtigte  ein  diffuses,  schattenloses  Licht 
und  statt  eines  erleuchteten  einen  leuchtenden  Raum.  Wenn  hier  und  im 
Folgenden  mit  wenigen  Schlagworten  bestechende  Theorien  angedeutet  werden, 
an  denen  der  Ästhetiker  Adolphe  Appia  einen  großen  Anteil  hat,  und  wenn  wir 
doch  zugleich  erkennen  müssen,  daß  sich  diese  Theorien  in  der  Praxis  wenig¬ 
stens  einstweilen  schlecht  bewährten,  so  frage  man  sich,  ob  man  jahrhunderte¬ 
lange  Traditionen,  die  in  diesem  Falle  zum  Teil  in  lebendigsten  Erfahrungen 
bestehen,  ungestraft  durch  gewagte  Experimente  ersetzen  kann.  Man  will  in 
Hellerau  das  Publikum  aus  passiven  Zuschauern  in  innerlich  Mithandelnde  ver¬ 
wandeln.  Aber  ein  aktiv  Mitwirkender  kann  der  Zuschauer  doch  nur  insofern 
sein,  als  möglichst  vollendete  und  möglichst  konzentrierte  Augeneindrücke  ihn 
zu  innerlicher  Mitaktion  veranlassen,  vorausgesetzt,  daß  er  außerdem  ein  ge¬ 
schultes  Körpergefühl  besitzt.  Man  hat  in  Hellerau  keine  eigentliche  Bühne, 
sondern  Zuschauerraum  und  Spielraum  bilden  eine  architektonische  Einheit  und 
sind  nur  durch  den  Orchesterschacht  voneinander  getrennt.  Das  tendenziöse 
Fehlen  des  Vorhanges  gestattet  unserem  Auge  nicht,  zwischen  den  einzelnen 
Darbietungen  einen  erwünschten  Ruhepunkt  zu  finden,  und  mutet  uns  in  den 
Pausen  sogar  das  chaotische  Schauspiel  des  Treppenumbaues  zu.  Eine  noch 
engere  Verbindung  zwischen  Spiel-  und  Schauraum  stellt  nun  das  Licht  her, 
dessen  An-  und  Abschwellen  im  ganzen  Saale  vor  sich  geht.  Je  größer  die  Hellig¬ 
keit  wird,  d.  h.  je  stärker  der  Augeneindruck  sein  soll,  desto  krasser  tritt  der 
Vordergrund,  nämlich  das  hundertköpfige  Publikum  vor  uns,  in  unser  Gesichts¬ 
feld  und  desto  ferner  erscheinen  uns  die  Darstellenden.  An  sich  schon  zerstreut 
das  zerstreute  Licht  unser  Auge.  Licht  kann  sich  nicht  selber  Grenze  sein,  es  lebt, 
wenigstens  im  gedeckten  Raume,  wo  völlig  andere  Bedingungen  als  im  Freien 
sind,  erst  durch  das  Dunkel,  durch  den  ihm  gesetzten  Widerstand,  und  da  es 
diesen  im  Hellerauer  Saal  nicht  findet,  so  lockerte  es  bis  zum  Flimmern  die 
Körperlichkeit  und  die  Konturen  der  Darsteller,  aus  deren  räumlichem  Leben 
zudem  der  entscheidendste  Faktor,  nämlich  der  Schatten,  ausgeschaltet  war, 
was  eine  krankhafte  und  gespenstische  Wirkung  hatte.  Während  so  jede  wahre 
und  konzentrierende  Deutlichkeit  fehlte,  störte  dagegen  eine  unwahre  und  ab¬ 
lenkende  Deutlichkeit,  insofern  der  Versuch  eines  ,, tönenden  Lichtes''  die  mu¬ 
sikalisch-rhythmischen  Ereignisse  mit  ständigen  Crescendos  und  Decrescendos 
begleitete.  Statt  daß  die  Beleuchtung  uns  die  gymnastischen  und  plastischen 
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Schülerstudien  schlicht  und  einfach  sichtbar  machte,  beeinträchtigte  sie  den 
Anblick  dieser  neuen  Welt  durch  einen  Wirrwarr  unausgegorener  und  dabei 
prätentiöser  Probleme,  die  höchstens  für  eine  fortgeschrittene  Theatralik  von 
Interesse  sind. 

Gewiß  ist  die  Frage  der  plastischen  Darstellung  von  der  Frage  des  Lichtes 
nicht  zu  trennen,  und  das  durchaus  Neue,  das  in  der  Erscheinung  der  Bildungs¬ 
anstalt  liegt,  verlangt  vielleicht  einstweilen  ein  experimentierendes  Chaos  als 
gesunden  Zustand.  Dabei  darf  aber  denn  doch  die  besonnene  Vernunft  nicht 
gänzlich  fehlen,  und  es  scheint  wichtiger,  zunächst  einmal  eine  einfache 
Antwort  auf  die  Kostümfrage  zu  geben,  als  sich  bei  der  Beleuchtungsfrage 
mit  einer  unerhört  kostspieligen  Einrichtung  vielleicht  in  einer  Sackgasse  zu 
verrennen.  Der  leichte  anschmiegende  Trikot  bewährt  sich  im  Unterricht  sehr 
gut,  aber  bei  einer  Vorführung  im  großen  Saal  wirken  die  freigelassenen  Arme 
und  Beine  unorganisch,  abgehackt,  und  die  schwarze  Farbe  verschluckt  das 
Licht,  sodaß  der  Rumpf  gewissermaßen  ein  Loch  bildet.  Bei  dem  violetten 
Trikot,  den  man  als  Ersatz  für  den  schwarzen  anzog,  ist  es  nicht  viel  besser.  Es 
ist  sinnlos,  daß  man  bei  diesen  kritischen  Einwänden  dem  Zuschauer  vorwirft, 
er  vermöge  nur  zuzusehen  und  nicht  zu  sehen,  d.  h.  das  körperliche  Erleben, 
das  unter  dem  Trikot  sich  vollzieht,  nicht  mitzuerleben.  Dieses  Miterleben  kann 
denn  doch  durch  gänzlich  unvollkommene  und  fälschende  Augeneindrücke  ge¬ 
schwächt  und  unmöglich  gemacht  werden,  und  ein  Sehen  ohne  ein  Zusehen  gibt 
es  nicht.  Eine  geradezu  ratlose  Anarchie  aber  herrschte  bei  der  Anwendung  von 
anderen,  von  wirklichen,  Kostümen,  über  die  man  sich  in  letzter  Stunde  noch 
nicht  klar  war.  Zu  mehreren  Tänzen  zog  schließlich  eine  ganze  Anzahl  von  Schü¬ 
lern  irgendwelche  vorhandenen  willkürlichen  Kostüme  von  schlechtem  Schnitt 
und  sinnlos-konfusen  Earbenzusammenstellungen  an,  obwohl  überhaupt  jedes 
Kostüm  die  Architektur  von  Tänzen  zerstören  mußte,  die  ganz  auf  die  Einheit¬ 
lichkeit  des  Trikots  berechnet  waren.  Denn  es  ist  widersinnig,  im  Trikot  ein¬ 
studierte  Tänze  genau  so  in  Kostümen  auszuführen.  Man  muß  in  jedem  Kostüm 
anders  tanzen,  das  Kostüm  ist  wie  ein  Partner,  der  seine  besonderen  For¬ 
derungen  stellt,  es  ist  ein  gegebenes  Material,  aus  dem  heraus  gestaltet  werden 
muß^). 

1)  Dr.  Wolf  Dohrn  schreibt  mir:  „Sie  werden  dem  großen  Saal,  zumal  der  Lichtanlage,  nicht  ge¬ 
recht.  Beweis:  der  Saal  ist  die  Veranlassung,  daß  wir  diesen  Sommer,  außer  den  Schulfesten,  noch 
etwas  anderes  Großes  erleben  werden:  die  Uraufführung  von  Paul  Cdaudels  ,, Verkündigung“. 
Emil  Strauß,  Martin  Buber,  Hegner  und  Claudel  selbst  haben  für  den  Saal  große  dramatische 
Pläne.  Aufführungen,  die  den  monumentalen  Stil  im  Drama  entwickeln  sollen ...  Es  wird  eine  be- 


Bei  den  nächsten  Schulfesten  wird  man  vielleicht  viele  von  den  hier  genann¬ 
ten  Fehlern  vermeiden  und  dafür  wieder  andere  machen.  Darum  kann  kein 
Urteil  über  Hellerau  abschließend  sein.  Wenn  man  die  rhythmische  Gymnastik 
selber  treibt,  wenn  man  den  Fragen,  die  mit  ihr  Zusammenhängen,  ein  gutes 
Teil  seiner  besten  Kräfte  widmet  und  den  Hellerauer  Proben  und  darauf  fol¬ 
genden  Festen  nahezu  zwei  Wochen  lang  täglich  beiwohnte,  so  wünscht  man 
etwaige  Bedenken  genau  so  wenig  vorschnell  aufgenommen  zu  sehen,  wie  sie  ge¬ 
äußert  wurden.  Aber  einer  Sache  dienen  heißt  ja  in  gewisser  Beziehung  ihr 
immerzu  vorauseilen,  ihr  und  sich  selbst  den  Stachel  zur  Vollkommenheit 
schärfen.  Darum  wollte  ich  mit  begeisterter  Skepsis  sachkundige  Propaganda 
machen.  Der  Weg  ist  lang,  steil  und  naturgemäß  voll  Irrungen.  Aber  wer  ihn 
mitgeht,  muß  doch  versuchen,  den  Punkt  genau  zu  bezeichnen,  auf  dem  man 
jeweils  steht.  Und  im  übrigen  gilt  das  stolz -bescheidene  Wort  Jaques-Dal- 
crozes:  „Wir  glauben,  daß  auch  aus  dem,  was  wir  verfehlen,  nicht  bloß  wir, 
sondern  auch  andere  etwas  lernen  können.“ 

Was  er  begonnen,  was  sein  ingeniöser  Kopf  entdeckt  und  ausgebaut,  was 
seine  Tatkraft  in  Hellerau,  unterstützt  von  dem  kulturellen  Opfersinn  der  Brü¬ 
der  Dohrn,  schon  verwirklicht  hat,  ist  wahrhaft  ehrfurchterweckend,  aber  es 
führt  in  seinen  weiteren  Konsequenzen,  wie  wir  sahen,  über  die  Kraft  des  Ein¬ 
zelnen  hinaus.  Ich  weiß  nicht,  ob  die  Bildungsanstalt  als  das,  was  sie  ist,  als 
Schule,  ein  Versuchsfeld  im  allerweitesten  Sinne  werden  kann,  das  sich  zu  den 
Fest  Vorbereitungen  schaffenden  Künstlern,  Regisseuren,  Musikern,  produk¬ 
tiven  Erfindern  von  Tänzen,  dem  ganzen  drängenden  Leben  auf  das  gleiche  Ziel 
gerichteter  Kräfte  zu  öffnen  vermag.  Sonst  möchten  wir  wünschen,  daß  sich  die 
Anstalt  auf  ihre  engere  und  eigentliche  Aufgabe  beschränkt.  Diese  erkannten 
wir  darin,  daß  sie  in  eigentümlicher  Weise  Körper  und  Geist  in  Wechselwirkung 
setzt.  Was  mir  an  dieser  Wechselwirkung  zu  fehlen  scheint,  möchte  ich 


sondere  Gesellschaft  dafür  gegründet . . .  Buber  schreibt  gerade  einen  Aufsatz  über  den  großen  Saal 
und  grenzt  seine  Aufgabe  genau  ab  gegenüber  der  modernen  Theaterbühne  unter  Hinweis  auf 
Antike  und  Mittelalter.  Gerade  diese  Einheit  des  Lichtes  ist  wesentlich.  —  In  Einem  haben  Sie 
Recht:  daß  wir  im  letzten  Jahr  das  Instrument  nicht  zu  bedienen  wußten.  Aber  bedenken  Sie, 
daß  der  Saal  kurz  vor  den  Aufführungen  erst  fertig  wurde.  Es  war  eine  Tollkühnheit,  unter  solchen 
Bedingungen,  so  neuen  Bedingungen,  überhaupt  Vorführungen  zu  riskieren.  Daher  auch  die  Rat¬ 
losigkeit  der  Kostümfrage  gegenüber.  Der  Saal  ist  unerbittlich,  duldet  nichts  Halbes,  keine  Theater¬ 
lösung;  denn  wo  die  Kulisse  fehlt,  wird  auch  das  Kostüm  fragwürdig  und  ein  durchaus  neues 
Problem.  —  Woher  sollten  wir  alles  das  wissen?  .  .  .  Nur  die  Näherstehenden  wissen  diese  Dinge, 
und  auch  die  werden  kaum  ermessen,  was  es  heißt,  in  einem  Jahr  solchen  Bau  fertigzustellen 
und  darin  Aufführungen  zu  versuchen.“ 
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kurz  resümieren.  Jaques  sagt  einmal:  ,,Das  Band,  das  die  Bewegungen 
der  Arme  mit  denen  der  Beine  verknüpft,  ist  die  Atembewegung. ‘‘  Dieser  Satz 
ist  in  dieser  Fassung,  und  zumal  Jaques  ihn  nicht  näher  ausführt,  unklar,  ja, 
falsch  und  inhaltslos,  aber  er  beweist,  daß  in  Hellerau,  wie  ich  schon  einmal 
sagte,  ein  gymnastischer  Dilettantismus  herrscht.  Um  Körper  und  Geist  in 
fruchtbarste  Wechselwirkung  zu  bringen,  muß  man  die  Gesetze  des  einen  so  gut 
wie  die  des  anderen  kennen  und  jeden  auch  für  sich  zu  schulen  wissen.  Es  gibt 
außer  der  musikalischen  Rhythmik  eine  motorische,  die  rein  auf  den  Gesetzen 
der  Bewegung  beruht.  Die  letztere  kennt  man  in  Hellerau  nur  soweit,  als  sie 
durch  musikalische  Rhythmik  im  Körper  ausgelöst  wird.  Statt  nun  den  musi¬ 
kalischen  Rhythmus  in  seinen  kompliziertesten  Gebilden  körperlich  nachzuah¬ 
men,  sollte  man  lieber  am  menschlichen  Körper  den  motorischen  endlich  ge¬ 
nügend  studieren.  Das  Bewegungssystem  bekäme  dann  von  der  anderen,  von 
der  ihm  eigentlich  gemäßen,  Seite  Ergänzungen,  Änderungen,  natürhche  Ein¬ 
schränkungen  und  Bereicherungen,  die  rein  körperliche  Gymnastik  würde  die 
intellektuellen  Aufgaben  gelegentlich  ausschalten  und  dadurch  wieder  erleich¬ 
tern,  und  die  rhythmische  Gymnastik  würde  so  erst,  von  ihrem  ,, allzumusika¬ 
lischen“  Charakter  befreit,  wahrhaft  eine  Vorschule  der  Tanzkunst  sein.  Gewiß 
ist  die  rhythmische  Gymnastik  ein  Weg  zur  Form,  während  die  motorische 
Gymnastik  im  Künstlerischen  nur  ein  Weg  zur  Technik  ist.  Aber  man  kann 
nicht  ohne  Technik  zur  Form  gelangen. 

Musik,  Körperkultur,  Tanz,  Bühne,  Sittlichkeit,  Schönheit,  Erziehung  zu 
größerer  Freiheit  und  Harmonie  —  dies  sind  lauter  Fragen,  die  heute  alle  zu¬ 
sammen  eine  einzige  Frage  bilden.  Die  ungeheure  Bedeutung  Helleraus  beruht 
darin,  daß  in  allem,  was  hier  unternommen  wird,  ob  es  glückt  oder  mißglückt, 
die  ganze  Frage  zu  fühlen  ist  wie  ein  lebendiger  Herzschlag. 
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SIEBENTES  KAPITEL  /  DAS  RUSSISCHE 

BALLETT 


Unter  denjenigen  Gebildeten,  die  sich  für  Tanzkunst  —  für  den  Tanz  als 
Kunst  —  interessieren,  die  der  Duncan  wenn  nicht  gar  als  einer  Erfüllung, 
so  doch  zum  wenigsten  als  der  ersten  Vorkämpferin  dieser  Kunst  zujubelten, 
die  durch  J  aques-Dalcroze  und  andere  das  Problem  praktisch-pädagogisch  an¬ 
gefaßt  und  die  Möglichkeit  seiner  Lösung  auf  gesunde  Grundlagen  gestellt  sahen, 
die  solche  Einzelleistungen  wie  diejenigen  der  Ruth  St.  Denis  und  der  Wiesen¬ 
thals  bewunderten,  gibt  es  sehr  viele,  welche  immer  wieder  mit  enthusiastischem 
Nachdruck  auf  das  Russische  Ballett  hinweisen,  weil  sie  entweder  eine 
direkte  Befruchtung  unserer  modernen  Tanzkunst  besonders  von  ihm  her  für 
möglich  halten  oder  doch  in  diesem  Ballett  eine  so  großartige  letzte  Blüte  einer 
überlebten  Kunst  erblicken,  daß  man  über  ihrem  Genüsse  alle  Reform  und  Re¬ 
formbedürftigkeit  vergißt.  Nun  ist  die  große  Truppe,  die  unter  dem  Namen 
„Russisches  Ballett“  augenblicklich  Deutschland  durchreist,  zwar  nicht  das 
weltberühmte  kaiserliche  Ballett  aus  Petersburg,  aber  sie  setzt  sich  aus  ehemali¬ 
gen  Mitgliedern  jenes  Balletts  und  im  übrigen  aus  lauter  ehemaligen  Schülern 
der  staatlichen  russischen  Ballettschulen  zusammen,  sie  wird  von  den  Kennern 
der  beiden  Ballette  als  gleichfalls  ersten  Ranges  bezeichnet,  und  die  Neuerungen, 
deren  sich  diese  Truppe,  entgegen  der  kaiserlichen,  ganz  konservativen,  rühmt, 
sind  so  äußerlicher  Natur,  daß  sie  sich  ohne  weiteres  wegdenken  lassen.  Man 
wird  also  auch  an  diesen  nicht  kaiserlichen  Tanzleistungen  die  erwähnten  Be¬ 
hauptungen  nachprüfen  können. 

Der  leidenschaftliche  Kampf,  der,  durch  Isadora  Duncan  angefacht,  gegen 
alles  Ballett  entbrannt  war,  ist  vertobt.  Was  wir  durch  ihn  gewonnen  haben, 
können  wir  nicht  wieder  verlieren,  es  ist  ruhige,  zielsichere  Arbeit  und  Vorwärts¬ 
entwicklung  geworden.  Weshalb  also  sollen  wir  in  der  friedfertigen  Überlegen¬ 
heit  des  Sieges  nicht  gern  einmal  untersuchen,  ob  und  wo  wir  in  der  Hitze  des 
vergangenen  Gefechtes  dem  Gegner  manchmal  Unrecht  taten?  Ja,  es  geht  bei 
Kulturkämpfen  sogar  öfter  so  zu,  daß  eine  schädlich  gewordene  Macht,  die  man 
gänzlich  ausrotten  zu  müssen  und  schließlich  auch  ausgerottet  zu  haben  glaubte, 
durch  allen  Kampf  nur  eine  Reinigung  und  Umschmelzung  erfuhr  und  plötzlich 
wieder  auf  den  Plan  tritt,  aber  diesmal  nicht  mehr  hemmend,  sondern  fördernd. 
Auch  in  unserem  Falle  könnte  uns  eine  solche  Tatsache  heute  nur  willkommen 
sein.  Wir  wollen  nicht  kämpfen,  sondern  lernen  und  aufbauen,  und  wenn  wir 
Gewinn  und  Verlust  aus  den  Tanzreformen  gegeneinander  ab  wägen,  so  empfin¬ 
den  wir  bei  aller  Zuversicht  einen  bedenklichen  Mangel  an  Stil  und  Tradition 
und  wären  dankbar,  auch  nur  bei  einem  einzigen  Punkte  an  einer  nahen  Ver- 
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gangenheit  anknüpfen  zu  können.  Bei  uns  zwar  ist  das  Ballett  so  tot,  daß  jeder 
Versuch,  ihm  noch  etwas  abzugewinnen  und  es  zu  beleben,  einem  Almosen,  jede 
Balletteinlage  in  unseren  Opern  einem  Wohltätigkeitsbasar  für  seine  Hinter¬ 
bliebenen,  von  ihnen  selber  veranstaltet,  ähnlich  sieht;  aber  warum  sollte  in 
Rußland,  wo  so  viel  Vergangenheit  noch  lebendig  ist  und  wo  sich  die  großen 
Geldsäckel  für  die  Schulung  der  Tanzbeine  auf  tun,  das  Ballet  nicht  wirklich 
noch  blühen,  ja,  sich  weiterentwickelt  und  regeneriert  haben?  Aber  selbst 
wenn  die  Leistungen  eines  solchen  Balletts  nur  die  Zeit  unserer  Urgroßväter  un¬ 
verändert  frisch  erhalten  hätten,  warum  sollten  sie  nicht  auch  dann  für  uns  Ent¬ 
zückungen  und  außerdem  Unterweisungen  enthalten  können,  die  uns  auf  unse¬ 
ren  neuen  Wegen  zugute  kommen  ? 

Es  ist  für  jemanden,  der  das,  was  Tanzkunst  ist  und  sein  kann,  ehrlich  unter¬ 
sucht  und  erfahren  hat,  nun  leider  nicht  so.  Er  erlebt  vor  dem  Russischen  Bal¬ 
lett  nichts  als  Enttäuschungen,  ja,  er  kommt  zu  dem  Schluß,  daß  das  Ballett 
niemals  eine  Kunst  gewesen  ist  —  ein  Schluß,  der,  wenn  er  mehr  als  das  Sprüch¬ 
lein  vom  Wandel  des  Geschmacks  sein  will,  besagen  muß,  daß  und  warum  zur 
Zeit  des  Balletts  der  Tanz  überhaupt  niemals  eine  Kunst  sein  konnte. 

Was  die  Russen  rein  tänzerisch  vorführen,  muß  als  Ballett  im  vollsten 
Sinne  gelten.  Man  fühlt,  daß  sich  hier  in  merkwürdig  behüteten  Grenzen  die  alte 
Tradition  ungebrochen  erhielt,  aber  im  Grunde  kennen  wir  das  alles  schon 
längst.  Diese  ganze  Technik  ist  bei  der  alten  Garde  unserer  schlecht  dotierten 
Hoftheater  etwas  rostig  geworden  und  hat  sich  im  Variete  in  Einzelkunststück¬ 
chen  zersplittert,  doch  blieb  auch  bei  uns  so  viel  von  ihr  übrig,  daß  man  sich  den 
Grad  von  Frische  und  Eleganz,  den  das  Russische  Ballett  zeigt,  im  Gedenken 
an  die  berühmten  Zeiten  einer  Fanny  Elssler  sehr  gut  vorstellen  konnte. 

Die  Blüte  des  Balletts  fiel  in  eine  Periode,  in  der  in  Europa  eine  einseitige, 
verbürgerlichte  Geistigkeit  ihren  Höhepunkt  erreicht  hatte  und  doch  innerlich 
bereits  die  Reaktion  des  Materialismus  vorbereitete.  Das  Körpergefühl  war 
völlig  erstorben,  und  eben  deshalb  verehrte  man  in  geradezu  rührender  Weise 
auf  der  Bühne  ein  Idol  dessen,  was  man  nicht  mehr  besaß.  Der  träge  gewordene 
Organismus  des  Bürgers  wollte  sich  durch  die  äußerste  Möglichkeit  einer  ihm 
selbst  versagten  Befähigung  faszinieren  und  in  seinen  verkümmerten  Instinkten 
auf  peitschen  lassen.  Naturgemäß  war  nun  diese  stupende  Technik  in  der  Be¬ 
herrschung  des  tanzenden  Körpers  keineswegs  dem  Körpergefühl  entsprungen, 
denn  jede  materialgerechte  Arbeit  —  diese  Grundlage  aller  Kunst  —  braucht 
als  Resonanz  ein  Verständnis  für  Material.  Das  Ballett  jedoch  mußte,  um  zu 
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wirken,  ein  atemraubendes  Schauspiel  jenseits  aller  natürlichen  Voraussetzun¬ 
gen  sein,  darum  behandelte  es  den  Menschen  als  eine  aufgedrehte  Gliederpuppe, 
als  ein  automatisches  Skelett,  dessen  Gliedmaßen  eine  ungeheure  Gelenkigkeit 
in  den  Scharnieren  besitzen.  Was  aus  dem  menschlichen  Körper  erst  einen  leben¬ 
digen  Organismus  macht,  nämlich  die  Muskulatur,  die  das  Spiel  der  Gelenke 
hundertfach  überbrückt  und  vermittelt,  in  Echos  sich  durch  den  ganzen  Körper 
fortpflanzen  läßt,  jedes  Tempo,  jedes  sukzessive  An-  und  Abschwellen  ermög¬ 
licht  und  aus  Willkürlichkeiten  Bewegungseinheiten  schafft  —  dieser  Muskel¬ 
apparat  dient  dem  Ballett  im  Wesentlichen  nur  dazu,  das  Auseinanderreißen 
der  Glieder  in  den  Gelenken  bis  zur  Unmöglichkeit  zu  forcieren  sowie  Sprünge 
der  Beine  und  Drehungen  auf  den  Füßen  bis  zur  Raserei  zu  steigern.  Den  Armen 
bleibt  dabei  nicht  viel  mehr  übrig,  als  notwendige  Balancierstangen  zu  sein,  und 
nur  dort,  wo  sie  einmal  nicht  die  Statik  des  um  seine  eigenen  Schwergewichts¬ 
gesetze  betrogenen  Rumpfes  herzustellen  haben,  können  sie  in  aller  Eile  ein  paar 
stereotype  Gesten  ausführen.  Die  Kraft  des  Mannes  wird  athletische  Akrobatik 
und  die  Anmut  der  Frau  ein  Trippeln  auf  den  äußersten  Fußspitzen,  vor  dem 
sich  das  Schönheitsdogma  vom  kleinen  Fuß  in  narkotischen  Illusionen  der  Unnatur 
berauschen  kann  und  das,  in  Verbindung  mit  dem  geschnürten  Rumpf  und  dem 
immergleichen  Lächeln,  die  absolute  sittliche  Degradation  der  Frau  verkörpert. 

Zu  solchem  Tanzen  gehört  der  abstehende  Gazerock,  und  in  ihm  wirken  denn 
auch  die  russischen  Balletteusen  weitaus  am  besten.  Da  ist  die  Tänzerin  ein 
schwebendes,  süßes,  puppiges  Nichts  in  einer  weißen  Wolke,  sie  ist  das  Ballett 
selbst,  jener  holde  Lügengeist,  der  die  entschwundene  Anmut  des  Rokoko  auf 
Draht  spannte  und  über  die  Köpfe  des  aufgeklärten  und  demokratisierten  Eu¬ 
ropas  in  den  Theaterhimmel  hob.  Uns  Heutige  ermüdet  auf  die  Dauer  dieses 
verjährte,  von  seinem  sinnlosen  Sinn  verlassene  Spiel,  und  da  wir  längst  un¬ 
seren  Körper  wiederentdeckten  und  mit  dem  Körpergefühl  den  Tänzer  ver¬ 
stehen,  spüren  wir  zuletzt  einen  Schmerz  in  den  Zehenspitzen. 

Es  ist  gewiß  mit  dem  Worte  Unnatur  nicht  allzuviel  gesagt.  Die  geschilderte 
Künstlichkeit  könnte  vielleicht  doch  irgendwie  Kunst  werden,  sie  könnte  sich 
in  einer  höheren  Anwendung  als  Notwendigkeit,  als  Vorbedingung  für  ein  Gan¬ 
zes,  als  stilschaffendes  Gesetz  aus  weisen.  Die  scheinbare  Vergewaltigung  eines 
Materials  ist  oft  in  ihren  Endzwecken  doch  wieder  eine  gerechte  Behandlungs¬ 
art,  und  ästhetische  Irrtümer  kehren  sich  unter  der  Kraft  eines  schaffenden 
Prinzips  in  Wahrheiten  um.  Uns  graut  nicht  einmal  ohne  weiteres  vor  den  blut¬ 
rünstigen  Handlungen  der  barbarischen  Pantomimen,  welche  das  Programm- 
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buch  der  Russen  enthält,  weil  sie  vielleicht  nur  die  Substrate  sind,  auf  denen 
sich  ein  tänzerisches  Leben  entwickelt.  Damit  aber  Bewegung  ein  vielfältiges 
Leben  wird,  muß  sie  Modulationsfähigkeit,  muß  sie  Nuancen  besitzen.  Wie  sehr 
diese  jedoch  fehlen,  wird  erst  bei  den  Pantomimen  offenbar.  Die  Männer,  die 
infolge  der  Ballettschulung  ihre  ganze  Kraft  darauf  verwenden  mußten,  riesige 
Sprünge  und  fabelhafte  Drehungen  zu  erlernen,  und  die  Mädchen,  die  sich  der 
Grausamkeit  des  Spitzentanzes  opfern  mußten,  können  nicht  mehr  gehen,  nicht 
mehr  schreiten,  nicht  mehr  laufen  und  sind  für  den  ganzen  Reichtum  der  lang¬ 
samen  Bewegungen  verloren.  Aus  dem  letzteren  Grunde  eilen  sie  bei  jedem  ge¬ 
mäßigteren  Tempo  der  Musik  voraus,  und  da  eine  zeitliche  Ordnung  der  Be¬ 
wegung  nur  bei  der  Beherrschung  aller  Schnelligkeitsgrade  möglich  ist,  so  kann 
der  ganze  akrobatische  Drill  nicht  davor  schützen,  daß  oft  genug  auf  der  Bühne 
ein  Chaos  herrscht,  daß  Bewegungen  von  verschiedenen  Personen,  die  gleich¬ 
zeitig  sein  sollen,  nacheinander  erfolgen  wie  die  Schüsse  bei  einer  verpfuschten 
Flintensalve.  Nur  wenn  das  gespielte  Tempo  die  höchste  Schnelligkeit  erreicht, 
gerät  die  Körperbewegung  mit  ihr  in  Kontakt,  es  entsteht  ein  geschlossener 
Rhythmus  als  bacchantischer  Wirbel,  der  hinreißt.  Einzig  in  diesem  Taumel, 
der  im  Reiche  der  Kunst  auch  seinen  Platz  hat,  wenn  auch  einen  durchaus  unter¬ 
geordneten,  ist  das  Ballett  vollkommen  und  erreicht  seine  Schulung  einen  Ein¬ 
klang  von  Ton,  Bewegung,  Bild,  Gebärde.  Sobald  aber  die  Gebärde  mehr  sein 
soll,  nämlich  eine  Bewegung  von  gegliedertem  zeitlich-räumlichem  Ablauf,  die 
durch  den  ganzen  Körper  geht,  wird  sie  ein  abruptes  Werfen  der  Extremitäten, 
eine  willkürliche  Folge  ausdrucksloser  Gesten,  die  sich  nicht  logisch  entwickeln, 
sondern  unorganisch  abgeknickt  und  verstümmelt  sind.  Und  das  ganze  große 
Können  der  Ballettänzer  erinnert  an  das  ebenso  große  Können  jener  modernen 
italienischen  Bildhauer,  die  es  verstehen,  Schleier  und  durchbrochene  Spitzen 
in  Marmor  zu  hauen,  was  Michelangelo  nicht  konnte  und  was  allerdings,  wenn 
er  es  bloß  hätte  können  wollen,  die  Sünde  wider  den  heiligen  Geist  gewesen  wäre. 

Man  wird  vielleicht  behaupten,  daß  ich  mich  mit  meiner  kritischen  Betrach¬ 
tung  im  Kreise  drehe,  daß  ich  zu  einem  Standpunkt,  den  ich  verließ,  um  dem 
Ballett  von  einer  anderen  Seite  beizukommen,  immer  wieder  zurückkehre,  daß 
ich  mit  meinen  Vorwürfen,  welche  dieselben  sind,  die  man  schon  lange  gegen 
das  Ballett  erhebt,  von  diesem  verlange,  was  es  niemals  sein  kann  und  niemals  sein 
will,  daß  das  Ballett  eben  seinem  Wesen  nach  unmusikalisch  ist,  daß  es  den  Be¬ 
griff  der  Bewegung  besonders  eng  und  nach  einer  ganz  besonderen  Seite  faßt 
und  daß  es  doch  seine  Schönheiten  haben  kann.  Diese  Schönheiten  glaube  ich 
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gezeigt  zu  haben,  aber  gleichzeitig  auch,  daß  sie  für  eine  Kunst  nicht  ausreichen, 
und  das  Letztere  wird  sich  in  einer  wesentlich  neuen  Art  heute  nicht  mehr 
zeigen  lassen.  Die  Mängel  des  Balletts  suchen  die  Russen  nun  durch  gewisse 
Neuerungen  zu  beseitigen,  die  aber  ganz  von  außen  kommen,  nämlich  von  der 
Schauspielkunst  und  von  der  modernen  Inszenierungskunst.  Zwar  sind  ihre  De¬ 
korationen  und  Kostüme  meist  barbarisch,  doch  manchmal  auch  von  einem 
nicht  eben  erlesenen,  aber  raffinierten  Geschmack.  Die  Verwendung  rein  schau¬ 
spielerischer  Elemente,  d.  h.  solcher,  die  nicht  gleichzeitig  mit  den  tänzerischen 
geboren  sind  —  und  vor  allem  ist  die  Karsavina  eine  glänzende  Schauspie¬ 
lerin  — ,  stellt  einen  Kompromiß  dar,  der  uns  nicht  näher  interessieren  kann. 
Denn  die  an  sich  wirkungsvollen  Gesten,  die  hier  oft  dem  Tanz  eine  Zufuhr 
von  seelischem  Ausdruck  bedeuten  sollen,  werden,  da  sie  keine  Tanzgesten  sind 
und  doch  die  Takte  der  Musik  „füllen“  müssen,  durch  Zucken  und  Zappeln 
in  die  Länge  gezogen  statt  rhythmisch-dynamisch  gegliedert.  Im  „Karneval“ 
nach  Schumanns  Musik  sind  manche  hübschen  szenischen  Erfindungen :  wie  die 
Herren  in  ihren  Biedermeierzylindern  suchend  über  die  Bühne  huschen,  wie 
Pierrot  bei  allem  Wechsel  der  Ereignisse  melancholisch  an  der  Rampe  sitzt,  um 
plötzlich  mit  einem  Paare  davonzulaufen,  und  mancherlei  anderes.  Aber  alle 
diese  Einfälle  bleiben  stoffliche  Motive,  die  nicht  zu  tänzerischen  Formen  wer¬ 
den.  Ebenso  bleibt  es  im  Ansatz  stecken,  wenn  Nijinski  als  „Geist  der  Rose“ 
hereinspringt  und  das  Oval  des  aufgebauten  Raumes  mit  ein  paar  großzügigen 
Sprüngen  plötzlich  mächtig  füllt.  Das  ist  an  sich  schön,  aber  dann  wiederholt 
sich  das  Springen,  und  es  bleibt  beim  Springen,  und  es  wird  niemals  mehr  da¬ 
raus.  Überhaupt  bilden  die  ganzen  Pantomimen,  soweit  sie  nicht  untänzerische 
Mimik  sind,  nur  eine  Gelegenheit,  um  alle  Jongleur-  und  Akrobatenkunst¬ 
stückchen  immer  und  immer  wieder  anzubringen :  den  Spitzentanz,  die  Pirou¬ 
etten,  die  Sprünge,  das  Hochheben  der  Mädchen  durch  die  Jünglinge, 
wobei  die  ersteren  stets  höchst  unästhetisch  das  Bein  nach  hinten  hinauf¬ 
strecken.  Das  meiste,  was  ich  vorhin  lobend  hervorhob,  ist  auch  in  Wahrheit 
nur  neues  Flickwerk  auf  einem  alten  Schlauch  und  zeigt  die  Löcher,  indem  es  sie 
verdecken  will.  Aber  auf  diese  Flicken  rettet  sich  dennoch  das  genußbedürftige 
Auge,  um  den  alten  Schlauch  für  Momente  zu  vergessen. 

Ein  anderes  Ding  freilich  wäre  es,  in  den  schüchternen  Regenerationsver¬ 
suchen,  welche  die  Russen  Vornahmen  —  haben  sie  doch  sogar  gewisse  Beweg¬ 
ungen  der  Duncan  entlehnt !  — ,  eine  bloße  Degeneration  des  Balletts  und  in  den 
Leistungen  dieser  Truppe  darum  eine  schlechte,  eine  korrumpierte  Ballett- 
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kunst  zu  sehen,  der  dann  selbst  der  Gegner  ein  ganz  konservatives  Ballett  noch 
weitaus  vorziehen  müßte.  Das  mag  sein.  Aber  soviel  unverfälschte  „Echtheit“ 
finden  wir  denn  doch  auch  in  diesem  Korps,  um  über  den  Geist  des  vollendet¬ 
sten  Ballettanzes  zu  einem  abschließenden  Urteil  zu  gelangen.  Dieses  Urteil 
muß  wie  zu  den  ersten  Zeiten  der  Duncan  lauten:  Das  Ballett  ist  tot.  Und  wir 
können  ihm  heute  nur  hinzufügen:  Es  bleibt  tot.  Nur  in  der  rein  auf  Amüse¬ 
ment  abzielenden  Zirkus-  und  Variete- Akrobatik  hat  es  noch  eine  Daseins¬ 
berechtigung,  und  in  der  Fünfminutendauer,  die  das  Auftreten  der  entzücken¬ 
den  Saharet  auszeichnet,  liegt  höchste  Weisheit :  Ein  mäßiger  Wein  wird  durch 
Kohlensäure  zu  prickelndem  Sekt,  aber  wenn  er  erheiternd  und  animierend 
ohne  Nachspiel  sein  soll  — :  nur  das  Maßhalten  schützt  vor  Magenweh  und 
Katzenjammer.  Die  Entzückungen  über  die  Russen,  die  das  Publikum  —  in 
München  übrigens  nicht  allzustark  —  empfindet,  und  darunter  selbst  mancher 
Hochgebildete,  der  sie  in  einem  Atem  mit  Leistungen  im  Geiste  der  Duncan 
preist,  sind  weiter  nichts  als  eines  jener  gespenstischen  Phantome,  mit  denen 
eine  leblose  Vergangenheit  in  menschlichen  Gehirnen  spukt.  Was  ist  denn  auch 
heute  die  Erneuerung  der  Instinkte,  Begriffe  und  Augen,  welche  der  Tanz  als 
Kunst  voraussetzt,  für  fast  alle  Menschen  noch  erst  anderes  denn  eine  ideale 
Forderung,  hinter  der  sie  betrüblich  Zurückbleiben  ?  Doch  wenn  alle  Schriftstel¬ 
ler  und  Regisseure  dem  Ballett  ihre  Leidenschaft  wieder  zuwenden,  wenn  alle 
Künstler  ihm  Dekorationen  und  Kostüme  entwerfen,  alle  Musiker  ihm  Kompo¬ 
sitionen  schreiben  und  die  zündendsten  Tanztemperamente  aus  ihm  hervor¬ 
gehen  würden  —  dies  alles  bliebe  Tünche  über  Gräbern,  und  es  wüchse  eine  Fas¬ 
sade  vor  einer  Leichenstatt.  Das  Ballett  ist  tot.  Vielleicht  bleibt  sein  Name 
übrig  —  ein  alter  Name  für  eine  neue  Sache,  deren  Werden  wir  heute  erleben. 
Dies  wünschen  wir  nicht,  aber  vielleicht  können  wir  es  nicht  verhindern. 

Zum  Schlüsse  möchte  ich  noch  dasjenige,  was  an  meiner  kritischen  Betrach¬ 
tung  ungerecht  erscheint  und  vielleicht  auch  ist,  in  seiner  gleichzeitigen  Ge¬ 
rechtigkeit  dartun,  d.  h.  ich  möchte  gewissermaßen  die  Gerechtigkeit  meiner 
Ungerechtigkeit  zeigen.  Ich  habe  nämlich  einen  Kampf  zwischen  Wahrheit  und 
Unwahrheit  zum  Austrag  gebracht,  obwohl  verlangt  wird,  daß  diese  relativen 
und  wandelbaren  Begriffe  in  dem  absoluten  Reiche  der  Kunstform  nicht  als 
Wertmesser  bestehen.  Viele  Bewunderer  des  Russischen  Balletts  meinen,  seine 
Form  sei  alt,  aber  seine  Menschen  seien  modern,  was  sich  mit  dem  Satze  Adolf 
Hildebrands  deckt,  man  bedürfe  keiner  neuen  Sprache,  um  etwas  Neues  aus¬ 
zudrücken.  Beziehen  wir  Letzteres,  so  wie  es  gemeint  ist,  auf  eine  künstlerische 
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Formensprache,  so  läßt  sich  in  ihr  doch  nur  so  lange  etwas  Neues  ausdrücken, 
als  ihre  Inhalte  noch  nicht  ausgeschöpft  sind,  als  ihr  Geist  noch  lebensfähig  ist. 
Mozarts  Werke  konnten  in  einer  Zeit  entstehen,  wo  das  Rokoko  schon  zu  Ende 
ging,  und  Böcklins  Gemälde  zu  der  Zeit,  wo  die  großen  Impressionisten  schon 
lebten  und  schafften.  Das  Vorhandensein  von  etwas  Neuem  verhindert  nicht, 
sondern  begünstigt  eher  die  letzte,  endgiltige  Erfüllung  des  Alten,  aber  sobald 
das  Neue  in  das  allgemeine  Bewußtsein  gedrungen  und  für  die  besten  und 
wachsten  Kräfte  der  Zeit  schon  form-  und  richtunggebend  geworden  ist,  sobald 
sich  Sinne  und  Gesinnung  auf  dieses  Neue  eingestellt  haben,  sind  die  Kräfte  des 
Alten  absorbiert.  Heute  wäre  ein  Böcklin  so  wenig  möglich  wie  es  ein  Mozart 
nach  der  französischen  Revolution  gewesen  wäre.  Nicht  daß  Isadora  Duncan 
und  J  aques-Dalcroze  leben  und  wirken,  verhindert  eine  gleichzeitige  letzte 
Blüte  des  Balletts,  aber  die  Tatsache  verhindert  sie,  daß  wir  jene  beiden  nicht 
mehr  aus  unserem  Bewußtsein  streichen  können,  daß  sie  nicht  nur  aus  unserer 
Not  und  Sehnsucht  hervorgegangen  sind,  sondern  daß  wir  dies  bereits  erkannt, 
daß  unsere  Not  und  Sehnsucht  sich  ihnen  an  vertraut  haben,  weil  sie  nur  auf  den 
von  ihnen  gewiesenen  Wegen  Reichtum  und  Erfüllung  werden  können.  Unsere 
Wahrheiten  mag  eine  spätere  Zeit  ruhig  für  Irrtümer  erklären,  wie  wir  heute 
von  den  Irrtümern  der  Vergangenheit  sprechen.  Darum  dürfen  und  können  wir 
uns  doch  nicht  an  das  klammern,  was  wir  als  Irrtümer  erkannten.  Denn  alle 
„Irrtümer“  sind  nur  so  lange  schöpferisch,  wie  sie  Wahrheiten  sind.  Und  das  ist 
das  Ethos  der  Kunst,  das  bis  in  ihre  Technik  dringt,  daß  sie,  die  Kunst,  das  je¬ 
weils  Höchste  unserer  Erkenntnisse,  unserer  Gesinnungen  und  Sinne  aus¬ 
spricht.  Sind  dann  diese  Inhalte  als  solche  überholt,  so  leben  sie  doch  in 
ihrer  unzertrennlichen  Verschmelzung  mit  künstlerischen  Formen  unsterblich 
fort,  durch  diese  Verschmelzung  Symbole  des  zeitlos  Allmenschlichen  ge¬ 
worden. 

Wenn  wir  von  Zeit-  und  Kulturtypen  solche  Zerrbilder  ansehen,  wie  sie  all¬ 
gemein  gang  und  gäbe  sind,  so  wird  es  besonders  drastisch,  welche  von  ihnen 
als  die  Wollenden,  d.  h.  als  die  Fruchtbaren,  empfunden  werden,  und  welche 
nicht.  Die  Duncan  wurde  im  Munde  der  Welt  als  „gesinnungstüchtige  Gouver¬ 
nante“  karikiert,  womit  immerhin  ihrem  Ernst  und  ihrem  erzieherischen  Bei¬ 
spiel  ein  unbeabsichtigtes  Kompliment  gemacht  wurde.  Wollen  wir  nun,  gleich¬ 
falls  in  Karikaturen,  andere  Typen  dagegenhalten,  die  sich  zur  Zeit  der  Duncan 
auf  der  Bühne  zeigten  und  auch  heute  noch  in  kostbaren  Kostümen  und  in 
strahlendem  Licht  als  kultivierte  Erscheinungen  gelten  wollen,  nämlich  unsere 
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Schauspieler,  unsere  Tenöre  und  Primadonnen,  so  brauchen  wir  nicht  zu  Witz¬ 
blättern  zu  greifen,  sondern  nur  in  die  Schaukästen  der  Photographen  zu  sehen. 
Ihre  Lichtbilder  sind  schon  ihre  Zerrbilder  und  zeigen  die  unerhörte  Zumutung, 
die  darin  liegt,  daß  wir  in  ihnen  kultivierte  Erscheinungen  sehen  sollen.  Bier¬ 
baums  Vers  fällt  uns  ein: 

Weißt  du  noch,  wie  lustig  wir  lachten, 
als  die  dicken  Walküren 
in  ihren  Tournüren 

das  Hoiotoho!  Hoiotoho!  so  gewaltig  machten, 
daß  alle  Fischbeine  ihrer  Korsette  krachten? 


Nun  wird  freilich  das  vernichtendste  Urteil  über  die  heutigen  Bühnen¬ 
künstler  uns  nicht  den  Genuß  an  einzelnen  großen  Talenten  unter  ihnen  be¬ 
einträchtigen  können.  Aber  diese  einzelnen  großen  Talente  können  uns  dennoch 
keineswegs  dazu  überreden,  in  der  heutigen  Bühnenkunst  noch  einen  wesent¬ 
lichen,  unentbehrlichen,  fruchtbaren  Faktor  unserer  Kultur  zu  sehen.  Genau  so 
ist  es  mit  dem  Ballett.  Sein  ganzes  Wesen  ist  gleichfalls  bestimmt  durch  die 
Niederung  jener  Bretter,  welche  längst  nicht  mehr  die  Welt  bedeuten,  und  die 
Balletteusen  sind  wahrlich  noch  immer  sympathischere  Überbeibsel  jener  ver¬ 
sunkenen  Welt  als  unsere  Tenöre.  Mit  allen  Einwänden  gegen  das  Ballett  kann 
nichts  gegen  das  Einzeltalent  gesagt  sein.  Die  Anna  Pawlowa,  die  man  bei  jener 
russischen  Truppe  nicht  kennen  lernen  konnte,  genießt  ihren  Ruhm  vielleicht 
mit  Recht.  Aber  man  überschätzt  heute  das  Einzeltalent,  während  es  sich  für 
uns  darum  handelt,  im  Tänzer,  so  gut  wie  in  anderen  Künstlern,  die  großen, 
allgemeinen  und  vorwärtsweisenden  Tendenzen  der  ganzen  Zeit  wirken  zu  sehen, 
nicht  um  der  Zeit  willen,  sondern  um  solcher  Werke  willen,  die  darum  über  die 
Zeit  hinauszielen  ins  Herz  der  ewigen  Wahrheit,  weil  die  besten  Kräfte  der  Zeit, 
nämlich  alle  die  Irrtümer,  die  heute  Wahrheiten  sind,  den  Bogen  spannen. 
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ACHTES  KAPITEL  /  CLOTILDE  VON  DERP 
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or  etwa  zweieinhalb  J  ahren  trat  die  Tänzerin  Clotilde  von  Derp  zum  ersten 


V  Male  auf.  Sie  mochte  siebzehn  Jahre  alt  sein  und  nahm  so  sehr  durch  den 
Reiz  ihres  zarten  Alters  und  ihrer  Erscheinung  gefangen,  daß  man  nicht  dazu 
kam,  über  ihre  Kunstmittel  nachzudenken,  sondern  jede  kritische  Regung,  noch 
bevor  sie  aufstieg,  auf  die  Zukunft  und  die  Entwicklung  vertröstete.  Was  man 
bisher  an  Tanzkunst  gesehen  hatte,  entsprang  entweder  der  Theorie  und  dem 
Willen  oder  es  war  vereinzelte  fertige  Leistung.  Hier  aber  sahen  wir  zum  ersten 
Male  auch  im  Tanze  das,  was  uns  auf  anderen  Kunstgebieten,  etwa  bei  Zeich¬ 
nungen  oder  Gedichten  junger  Menschen,  so  oft  zu  rühren  vermag,  nämlich  ein 
Tasten  und  Suchen  ganz  aus  der  eigenen  Natur  heraus,  ein  Werden,  das  nach 
der  Sprache  der  Kunst  drängt,  um  uns  in  seine  geheimnisvolle  Werkstatt  blicken 
zu  lassen,  etwas  Unfertiges,  das  in  einer  reinen  Notwendigkeit,  in  einem  sich 
vollziehenden  Gesetz  doch  fertig,  rund  und  abgeschlossen  sein  mußte.  Darum 
war  etwas  um  dieses  Mädchen,  das,  wenn  es  gewollt  ist,  so  sehr  verletzt,  näm¬ 
lich  ,, Stimmung“,  und  so  mißtrauisch  wir  sonst  mit  Recht  gegen  eine  poetische 
Kritik  sind  —  diese  Stimmung  zwang  geradezu,  dichterisch  gedeutet  zu  werden. 
,,Wohl  wird  der  Sprung  gewagt  mitten  in  die  Luft“,  so  schilderte  Rudolf  von 
Delius  damals  in  einem  kleinen  Aufsatz  ihren  Tanz,  ,,aber  sofort  hemmt  eine 
Bangigkeit:  die  schwere  Herbe  des  jungen  Blutes,  Unmut  gärenden  Erühlings. 
Und  dicht  daneben  Bewußtheit,  Überreife  der  Gedankentriebe.  .  .  .  Da  ist  noch 
so  eckig  und  zerbrochen  das  Leid,  noch  so  unreif  bitter  der  Schmerz  des  Stur¬ 
mes,  noch  so  abstrakt  kindlich  die  Sehnsucht,  und  nur  schamhaft  wie  im  Traum 
regt  sich  Süßigkeit  der  Liebe.  .  .  .  Selbstbewußt  und  doch  fröstelnd  steht  so 
das  Bäumchen  im  bleichen  Licht.  .  .  .“ 

Dann  kam  eine  Zeit,  wo  es  schwer  wurde,  das  Entzücken  über  Clotilde  von 
Derp  mit  einer  ernsten  Liebe  zum  Tanz  als  Kunst  zu  vereinbaren,  wo  das  Be¬ 
dürfnis  nach  Technik  und  Form,  das  durch  manches  strenge,  zielsichere  Streben 
Nahrung  erhielt,  den  noch  so  holden  Reiz  des  Augenblicks  verschmähte.  Neue 
Methoden  der  lange  vernachlässigten  gymnastischen  Erziehung  schärften  unser 
Auge  für  die  Beherrschung  des  Körpers,  selbst  das  Ballett  vermochte  trotz  sei¬ 
ner  überlebten  inhaltlosen  Unnatur  wenigstens  als  Schulung  vorübergehend 
neu  zu  imponieren,  Elizabeth  Duncan  lehrte  uns,  wie  ein  beseeltes  Gehen  und 
Laufen  für  die  heutige  Menschheit  eine  verlorene  Kunst  bedeutet,  und  J  aques- 
Dalcroze  stellte  alle  Fragen  über  das  Verhältnis  zwischen  Musik  und  Körper¬ 
bewegung  zur  praktischen  Diskussion.  Als  bloßer  Kritiker  mußte  man,  wofern 
man  es  ernst  nahm,  dazu  kommen,  selber  rhythmische  Gymnastik  zu  treiben, 
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um  die  Tragweite  dieser  Dinge  praktisch  zu  erproben,  um  das  Geheimnis  des 
Rhythmus  am  eigenen  Leibe  kennen  zu  lernen  und  zu  seiner  Ergründung  nicht 
ausschließlich  den  unsicheren  Weg  passiver  Beobachtung  einzuschlagen.  Unter¬ 
dessen  feierte  Clotilde  von  Derp  Triumphe,  die  sie  nicht  durch  wahres  Verdienst 
errungen  hatte.  Reinhardt  engagierte  sie  auf  Monate  nach  London  für  die  dor¬ 
tigen  Aufführungen  von  Sumurun,  in  der  richtigen  Berechnung,  daß  die  spröde 
und  reine  Unreife  eines  überschlanken  Mädchens  dem  Weltstadtpublikum  eine 
Feinschmeckerei  sein  müßte.  Als  wir  sie  in  München  wiedersahen,  hatte  sie  ihr 
Können  nicht  vergrößert,  aber  das,  was  ihr  früher  eigen  war,  in  eine  gewisse 
Routine  verwandelt  und  ihm  sogar  einige  Rampengebärden  und  Kulissenblicke 
von  unechter  Leidenschaft  hinzugefügt.  Man  konnte  dies  freilich  als  eine  vor¬ 
übergehende  schlechte  Angewohnheit  betrachten,  die  ihr  vom  Theater  ange¬ 
flogen  war  und  die  sie  in  der  Tat  schon  bald  zu  überwinden  anfing,  man  konnte 
überhaupt  auf  ihre  gesunde  Natur  vertrauen,  die  trotz  des  Reklamegeschreis 
englischer  illustrierter  J  ournale  sich  unter  den  abwechselnden  heißen  und  kalten 
Sturzbädern  der  Kritik  schon  gehörig  in  sich  selber  festigen  würde,  aber  be¬ 
denkliche  Folgen  schien  der  frühzeitige  Erfolg  doch  gehabt  zu  haben.  Sie  wollte 
nicht  m^ehr  recht  lernen,  und  man  hätte  ihr  so  sehr  gewünscht,  daß  sie  gerade 
eine  kraß  urteilende  Sachverständigkeit  überall  geflissentlich  aufgesucht  hätte, 
denn  der  Künstler  des  Tanzes,  der  im  Gegensatz  zu  allen  anderen  den  Segen  der 
Tradition  entbehrt,  müßte  jede  Art  von  Schulung  und  Methode,  von  Theorie 
und  Urteil,  von  Problemstellung  und  Technik,  von  menschlicher  und  künst¬ 
lerischer  Auseinandersetzung  leidenschaftlich  ergreifen,  um  den  Mangel  eines 
gesicherten  Herkommens,  einer  ererbten  Sprache,  eines  festgesetzten  Hand¬ 
werks  so  gut  wie  möglich  zu  ersetzen. 

Heute  ist  nun  Clotilde  das,  was  sie  sein  kann,  wirklich  ganz.  Damit  will  ich 
nichtsagen,  ihre  Entwicklung  sei  abgeschlossen  und  sie  könne  einiges  von  dem,  was 
an  ihr  zu  tadeln  ist,  nicht  noch  besser  machen.  Aber  einTeil  diesesTadels  hörtauf, 
eine  Aufforderung  zum  Bessermachen  und  somit  Tadel  zu  sein,  er  ist  nur  noch  ein 
Mittel,  ihre  Grenzen  zu  bestimmen,  ihr  Wesen  und  ihre  Kunst  zu  charakterisieren. 

Der  Wert  ihrer  äußeren  Erscheinung  —  und  die  äußere  Erscheinung  ist  ein 
Wert  für  eine  solche  Tänzerin  wie  sie  —  ist  jetzt  gesichert ;  so  weit  sie  noch  etwas 
Sprödes  und  Herbes  besitzt,  ist  es  ein  dauernder  Bestandteil  ihrer  Natur  und 
vermehrt  die  Süßigkeit  der  ersten  Reife.  Sie  ist  rundlicher  und  muskulöser  ge¬ 
worden,  ohne  den  frühlinghaften  Ausdruck  schmächtiger  Kantigkeit,  der  na¬ 
mentlich  in  ihren  Armen  liegt,  zu  verlieren.  Der  Kopf  harmoniert  vollkommen 
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mit  dem  Körper:  das  anmutige  Oval  des  Gesichtes,  die  schräg  geschnittenen, 
halbgeschlossenen  Augen,  die  niedrige  Stirn  und  das  schwarze,  glänzende,  ganz 
glatt  gescheitelte,  hinten  in  Zöpfen  aufgesteckte  Haar.  Und  was  ihre  Kostüme 
betrifft,  so  ist  sie  auf  dem  von  Anfang  an  eingeschlagenen  Wege  fortgeschritten. 
Sie  erfreute  nämlich  gleich  bei  ihrem  ersten  Auftreten  durch  den  schönen  frohen 
Mut,  modern  zu  sein,  alle  historischen  und  programmatischen  Tendenzen  zu 
vermeiden.  Mit  sicherem  Instinkt  widerstand  sie  der  Lockung,  welcher  panto¬ 
mimische  Talente  folgen  müssen,  ihre  Kostüme  einer  dramatischen  Verwand¬ 
lungskunst  dienstbar  zu  machen,  in  ihnen  als  in  Masken  Gegensätze  ihres 
Wesens  herauszuarbeiten  und  zu  objektivieren.  Da  ihr  solche  Gegensätze  fremd 
sind,  wird  ihr  das  Kostüm  ein  rein  lyrisches  Mittel  zum  Ausdruck  ihrer  rein  ly¬ 
rischen  Natur,  bestimmt,  ihren  Körper  zu  zeigen,  indem  es  ihn  leicht  und 
schmückend  verhüllt,  im  Wechsel  die  immergleiche  verleiblichte  Seele  zu  offen¬ 
baren,  je  nach  der  Musik,  dem  Bewegungscharakter,  der  Gefühlsnuance  eines 
Tanzes  oder  mehrerer  Tänze.  Dabei  entwickelt  sie  viel  Geschmack  und  Phan¬ 
tasie.  Sie  wählt  immer  leichte  Stoffe,  die  bald  einfarbig,  bald  mehr  oder  weniger 
stark  gemustert  sind,  bald  sich  dem  Körper  anschmiegen,  bald  ihn  locker  um¬ 
fließen,  bald  bis  fast  zu  den  nackten  Füßen  herabreichen,  bald  die  Beine  frei¬ 
lassen,  ein  kurzes,  im  Wirbel  abstehendes  Röckchen  bilden  oder  ein  bauschiges 
Höschen  oder  eine  halb  knaben-,  halb  mädchenhafte  Vereinigung  von  Hose  und 
Rock.  Oft  läßt  sie  Arme  und  Schultern  frei,  oft  schimmern  sie  durch  parallele 
Stege,  oft  wirkt  die  Farbe  durch  ihre  Enthaltsamkeit,  oft  durch  ihre  partielle 
oder  durchgehende  Pracht. 

Ihre  Tanzbewegungen,  um  endlich  auf  das  Wichtigste  zu  kommen,  sind  nicht 
eben  reich  an  Zahl,  und  sie  stehen  in  einem  merkwürdigen  Verhältnis  zur  Musik. 
Sie  „realisieren“  keineswegs  alle  hörbaren  Rhythmen  durch  sichtbare,  sie  unter¬ 
schlagen  viele  Takte  und  Taktteile,  sie  lassen  oft  den  Anfang  eines  Musikstückes 
ungenutzt  vorübergehen  oder  sie  verpassen  mit  einer  gewissen  Ratlosigkeit  ein 
neues  Thema,  um  die  Wiederholung  des  ersten  Motives  abzuwarten,  überhaupt 
bilden  die  räumlichen  Bewegungen  kein  rhythmisch  exaktes,  durch  Mitgehen 
oder  Entgegenschreiten,  durch  Parallelisierungen  und  Überschneidungen  ge¬ 
regeltes  Bündnis  mit  den  klanglichen  Bewegungen  des  Orchesters.  Und  doch  sind 
Clotildes  Tänze  musikalisch,  weil  sie  viel  Gefühlsrhythmus  haben,  weil  sie 
die  Musik  mit  dem  Gemüt e  erfassen.  Prüft  man  nun  ihre  Tanzbewegungen  nicht 
an  den  Gesetzen  der  Musik,  sondern  an  denen  des  Körpers,  so  vermißt  man 
gleichfalls  sehr  oft  das  Organische.  Ihr  Ablauf  ist  keine  geschlossene  Linie,  die 
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auch  dort,  wo  sie  Pausen  macht,  keine  Lücken  bildet,  die  Einzelbewegung  steht 
nicht  immer  in  der  rechten  Proportion  zum  ganzen  Tanze,  zum  ganzen  Körper 
und  zum  durchmessenen  Raum,  auch  vermag  die  Tänzerin  eine  langsame  Be¬ 
wegung  nicht  bruchlos  etwa  von  der  Schulter  durch  die  Muskulatur  des  ganzen 
Armes  bis  in  die  Finger  fließen  zu  lassen,  weil  sie  Innervationen  und  Entspan¬ 
nungen,  die  richtige  Verteilung  des  Kräfteverbrauchs  nicht  genügend  kennt, 
sodaß  sie  von  einer  Pose  in  die  andere  durch  einen  Ruck  überleitet,  auch  da,  wo 
der  Rhythmus  eine  allmähliche,  sukzessive  Motivierung  verlangt,  abgesehen 
davon,  daß  ihr  jene  letzte  Ganzheit  des  Körpergefühls,  das  vom  Scheitel  bis  in 
die  Fußspitze  ein  einziges,  durchgängiges  Fluidum  ist,  in  der  langsamen  Be¬ 
wegung  abgeht.  Ferner  fehlen  ihren  Tänzen  in  formaler  Hinsicht  oft  Steigerungen 
und  Übergänge.  Und  doch  ist  eine  Poesie  des  Ausdruckes  in  diesem  scheinbar 
Unorganischen,  Zerstückten,  Abgerissenen,  Improvisierten,  selbst  dort,  wo 
schon  leichte  Manier  waltet,  wo  die  Bewegung  bloß  in  einem  gewissen  larmoy¬ 
anten  Räkeln  der  langgeschossenen  Glieder  besteht  und  das  Gesicht  sich 
zurücklegt,  weniger  mit  dem  Ausdruck  des  Empfindens,  als  des  Sichempfindens. 
Unsere  ganze  Tanzkunst  besteht  ja  aber  erst  aus  Ansätzen,  und  nur  eine  Syn¬ 
these  aller  heutigen  Versuche  möchte  uns  oft  als  Erfüllung  erscheinen.  Clotilde 
gibt  zu  dieser  Ahnung  einer  Synthese  einen  sehr  reichen  Beitrag.  Was  bei  ihr 
Dilettantismus  ist,  enthält  doch  irgendwo  eine  überwältigende  Anschauung  von 
Ganzheit,  einen  Zug  zur  Vollkommenheit,  weil  seelischer  Zwang  es  hervortrieb. 
Oft  wird  sie  von  einem  Gefühl  ergriffen,  aber  sie  kann  es  nicht  entwickeln,  da¬ 
rum  hält  sie  es  in  der  Hand,  betrachtet  es,  spinnt  es  vage  und  reflektierend  in 
ein  anderes  über  oder  wirft  es  weg,  um  sich  einer  neuen  Regung  zu  überlassen 
oder  nach  einem  Unbekannten  zu  suchen.  Da  empfinden  wir  das  kleine  Mäd¬ 
chen  als  eine  Persönlichkeit,  und  zwar  als  eine  Persönlichkeit  unserer  Zeit,  aber 
ihr  Zauber  beruht  darin,  daß  sich  das  Modern-Intellektuelle,  die  Sehnsucht 
nach  Hingabe,  die  immer  wieder  zu  sich  selbst  zurückkehrt,  in  echte  Jungfräu¬ 
lichkeit  einhüllt,  in  Scheu  und  Trotz,  in  den  bangen  und  adligen,  trüben  und 
lockend-frohlockenden  Gesang  des  Blutes. 

Wenn  sie  zu  ,, schwerer“  Musik  die  thematische  Kraft  nicht  findet,  so  reicht 
ihr  Gestaltungsvermögen  doch  aus  zu  leichten,  schnell  bewegten,  stark  rhyth¬ 
misierten  Stücken  wie  Rubinsteins  Polka,  Griegs  Bauerntanz,  Schuberts  Mo¬ 
ment  musical,  Elsners  Walzer,  Moszkowskis  Walzer  in  A  dur  und  Krugs 
Maientanz.  Ihre  Füße,  welche  die  Statik  des  Körpers  nicht  immer  genügend  zu 
sichern  scheinen,  geben  ihm  beim  getragenen  Tempo  leicht  zu  wenig  Balance, 
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aber  sie  erfreuen  beim  Stampfen,  Springen,  Hüpfen,  Drehen  und  Sichwenden, 
ebenso  Hals  und  Kopf  bei  ihren  verschiedenen  Lagen,  der  Rumpf  durch  seine 
Schmiegsamkeit  und  die  Arme  durch  Werfen,  Einstemmen,  eckige  Führungen 
und  herbes  Abbiegen  im  Gelenk.  Diese  Bewegungen  ranken  schnell  und  sicher 
am  klaren  Aufbau  der  Musik,  und  es  liegt  in  ihnen  ein  Jubel,  der  auch  im  stärk¬ 
sten  Wellenschlag  noch  eine  dämpfende  Hülle  von  holder  Anmut  trägt  und  durch 
eine  wissende  Kindlichkeit  frei  und  feierlich-heiter  stimmt. 

In  der  unbefriedigenden  Übergangszeit  dieser  Tänzerin  konnte  man  meinen, 
hier  sei  zu  seinem  Schaden  ein  scheuer  Reiz  durch  eine  Mode  vor  die  Öffentlich¬ 
keit  gezerrt,  der  sich  im  Leben  außerhalb  der  Kunst  viel  besser  und  ohne  Trü¬ 
bung  offenbaren  würde.  Aber  Clotilde  von  Derp  hat  gezeigt,  daß  zwar  nicht  ein 
großes  äußeres  Temperament,  aber  doch  eine  tiefe  Leidenschaftlichkeit  des 
Gemüts  sie  zum  Tanze  zwang  als  zu  einer  Selbstoffenbarung,  in  der  sie  sich  ver¬ 
schenkt,  ohne  doch  ihre  schamhafte  Unberührtheit  zu  verlieren.  Ihre  Seele 
steht  jetzt  wieder  in  dem  unnahbaren  Lichte  einer  ganz  eigenen  Welt.  Es  gibt 
Tänzer,  die  alle  Mängel  ihrer  Erscheinung  durch  die  Größe  ihrer  Kunst  ver¬ 
gessen  machen,  ja,  denen  vielleicht  eben  diese  Mängel  ein  Stachel  zu  erhöhten 
Leistungen  sind.  Die  Erfolge  Clotildes  finden  sicher  zum  Teil  ihre  Erleichterung, 
selbst  ihre  Erklärunginihreräußeren  Anmut.  Aberauch  der  Zuschauer,  den  einzig 
diese  Anmut  fesselt,  erliegt  unbewußt  den  Wirkungen  einer  Persönlichkeit.  Sosehr 
hat  sie  den  angeborenen  Reiz  ihrer  Erscheinung  zum  persönlichen  Verdienst  er¬ 
hoben.  Oder  ist  es  vielleicht  doch  ein  Unpersönliches,  Unbewußtes,  das,  wenn  auch 
manchmal  durch  Bewußtheit  und  Eitelkeit  gefährdet,  bei  ihr  am  meisten  rührt  ? 
Ist  es  eine  in  ihr  verkörperte  Vision,  als  ob  aus  dem  Kampf  und  Werden  der 
heutigen  Frau,  mag  man  ihre  Ziele  nun  Umkehr  oder  Neubildung  nennen,  vom 
Lärm  der  Tendenzen  plötzlich  nicht  mehr  umhüllt,  Psyche  selbst  herausträte  ? 
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NEUNTES  KAPITEL  /  DIE  FREIE  SCHUL¬ 
GEMEINDE  WICKERSDORF  UND  DIE 

TANZKUNST 


Zweieinhalb  Gehstunden  über  Saalfeld  hat  sich  auf  den  Höhen  des  Thüringer 
Waldes  in  den  erweiterten  schiefergepanzerten  Gebäuden  eines  ehemaligen 
Herrengutes  die  Freie  Schulgemeinde  Wickersdorf  ihr  Heim  geschaffen.  Hier 
sehen  wir  eine  junge  Generation  heran  wachsen,  die  endlich  nicht  mehr  das 
tausendjährige  Reich  des  Mittelalters  stürzen  zu  helfen  braucht,  sondern  die 
mit  einer  Lebensform  groß  wird,  welche  aus  den  heutigen  und  zukünftigen  For¬ 
men  des  Geistes  hervorgeht.  Wir  wissen  alle,  was  unsere  Schule  war  —  Wik- 
kersdorfist  wieder  eine  Schule  im  Sinne  einer  Pflegestätte  des  Geistes,  wo  man 
nicht  für  das  Leben,  sondern  für  Gott  lernt,  d.  h.  um  dem  menschlichen  Streben 
nach  Vollkommenheit  Genüge  zu  tun.  Eine  sozial-republikanische  Organisation 
des  dortigen  Gemeinschaftslebens  sichert  jedem  Mitgliede,  sei  es  Lehrer  oder 
Schüler,  seine  Autonomie,  derart,  daß,  wie  der  Materialismus  einerseits,  so 
andrerseits  ein  unreifer  Individualismus  vermieden  ist  und  daß  Freiheit  und 
Selbstbestimmung  eine  Aufopferung  und  Verantwortung  im  Dienste  der  über¬ 
persönlichen,  objektiven  und  absoluten  Werte  in  sich  schließen.  Hier  ist  man 
nicht  weltfremd,  aber  auch  nicht  weltuntertan,  und  wenn  man  diese  Schule  auf 
den  deutschen  Idealismus  gegründet  hat,  so  ist  damit  nicht  gesagt,  daß  man  den 
Ideen  unserer  Zeit  den  Eingang  verwehrt,  wohl  aber,  daß  diese  Ideen  hier  Auswahl 
und  Läuterung  erfahren  müssen .  Die  Zivilisation  brüstet  sich  heute  damit,  Kultur 
zu  sein.  In  Wickersdorf  dagegen  gelten  die  wahren  Kulturgüter,  aber  man  will 
sie  hier  nicht  bloß  weitergeben,  sondern  vor  allem  erproben  und  mehren.  Solche 
Schule  ist  eine  Schatzbewahrerin  für  unsere  Zeit,  deren  Errungenschaften  sie 
aus  den  Verführungen  des  Nur-Zeitlichen  rettet  und  ins  Zeitlose  wachsen  läßt. 

Zivilisation  und  Kultur  brauchen  keine  Gegensätze  zu  sein,  aber  Zivilisation 
muß  erst  Kultur  werden.  Und  auf  diesem  Wege  vollzieht  sich  dann  auch  zu¬ 
nächst  und  vor  allem  eine  Bildung  der  Gesellschaft  im  kulturellen  Sinne,  d.  h. 
einer  produktiven  geistigen  Gemeinschaft  statt  geselliger  Vereinigungen  aus 
bloßen  Gründen  der  Nützlichkeit  und  Sympathie.  Groß  gesehen,  möchte  uns 
diese  Gesellschaftsbildung  heute  als  eine  Umwandlung  und  Steigerung  unseres 
sozialen  Lebens  in  ein  sozietäres  erscheinen.  Und  diese  Strebung  unserer  Zeit 
kann  sich  in  dem  engen  Rahmen  der  Freien  Schulgemeinde  bereits  erfüllen. 
Hier  ist  die  „Kulturarbeit“  nicht  eine  Beschäftigung  für  Mußestunden,  der  man 
durch  Vereinsabende,  Reden  und  Zeitschriften  obliegt,  sondern  vielmehr  die 
selbstverständliche  Forderung  jeder  Stunde,  der  lebendige  Sinn  des  ganzen 
Gemeinschaftslebens,  und  da  die  Jugend  hier  den  weitaus  größten  Teil  der  Ge¬ 
sellschaft  bildet,  die  Jugend,  der  man  endlich  wieder  ihren  Selbstwert  zuge- 
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steht,  so  fallen  glücklicherweise  alle  „Anstrengungen“  um  Kultur  fort  und 
der  vollste  Ernst  der  Aufgabe  ist  Eines  mit  der  freiesten,  unbefangensten  und 
freudigsten  Natürlichkeit. 

Solche  Gemeinschaft  drängt  nach  einem  erhöhten  Ausdruck  ihrer  selbst, 
nach  Fest  und  Tanz.  Viele  Schüler  haben  Freude  am  üblichen  Gesellschaftstanz 
und  bringen  eine  gute  Fertigkeit  darin  nach  Wickersdorf  mit.  Und  um  dem  Ver¬ 
gnügen  zu  seinem  Recht  zu  verhelfen,  so  richtet  man  Tanzabende  ein,  auch 
schon  deshalb,  weil  das  Tanzen  der  körperlichen  Gewandtheit  dienlich  ist.  Aber 
so  wenig  durch  solche  Abende  das  festliche  Bedürfnis  einer  auf  das  Geistige  ge¬ 
richteten  Gemeinschaft  gestillt  werden  kann,  so  sehr  erregt  dieses  Tanzen  schon 
an  sich  mancherlei  Bedenken,  die  nichts  mit  Schulmeisterei  zu  tun  haben.  Man 
merkt,  daß  der  Gesellschaftstanz  eigentlich  am  besten  aussieht  in  Gesellschafts¬ 
toilette,  also  in  einer  Kleidung,  die  nicht  nach  Wickersdorf  paßt,  und  das  Auge 
ist  bei  der  hiesigen  Lebensweise  viel  zu  sehr  ein  Organ  des  Körpergefühls  ge¬ 
worden,  als  daß  die  Drehungen  des  Walzers  befriedigen  können  neben  den  rei¬ 
chen  Bewegungsspielen  des  Sports:  etwa  des  Schlittschuh-  und  Schilaufs.  Die 
Tanzfreude  also  verlangt  einen  Anschluß  an  die  Sport freude.  Was  aber  für  das 
Auge  gilt,  gilt  in  veränderter  Anwendung  für  das  Ohr.  Das  Ohr  ist  in  Wickers¬ 
dorf  durch  Musik  und  für  Musik  geschult,  die  Musik  ist  hier  nicht  etwas,  das 
man  gelegentlich  über  sich  ergehen  läßt,  mit  offiziell-feierlicher  Miene  und  in 
vorübergehend  mehr  oder  weniger  ,, ernster  Stimmung“,  sondern  man  erlebt 
sie  mit  ganzer  Aktivität,  man  erfaßt  ihre  äußeren  Formen  als  innere  Form,  als 
sich  gestaltende  Ideen,  die  man  mit  Freudigkeit  nachschafft.  Neben  solchen  Ent¬ 
zückungen  darf  die  banale  Lustigkeit  der  üblichen  Tanzmelodien  nicht  auf  kom¬ 
men.  Diese  Forderung  ist  Bedürfnis  und  nicht  Prinzipienreiterei.  Und  wenn 
man  trotzdem  einmal  das  entgegengesetzte  Bedürfnis  anerkennen  will,  das¬ 
jenige  nach  gelegentlicher  Entspannung,  nach  Amüsement,  nach  Ausschaltung 
alles  Ernstes,  nach  der  Erfrischung  durch  Verpöntheiten,  so  läßt  man  an  Wik- 
kersdorfer  Tanzabenden  eine  falsch  blasende  Bauernmusik  kräftig  schmettern, 
und  wenn  man  danach  tanzt,  so  ist  das  Ganze  eben  ein  bloßes  Spiel,  das  dem 
Rüpel  im  Menschen,  der  auch  sein  Recht  will.  Genüge  leistet.  Eine  andere  Art 
von  unernsten,  aber  berechtigten  Tanzfesten  kann  für  Wickersdorf  nicht  in 
Frage  kommen.  Ich  meine  diejenige,  die  der  Erwachsene  schätzen  kann,  wenn 
er  in  Qualm  und  bei  Alkohol  den  mächtigen  Rausch  des  Massenvergnügens 
sucht,  unter  fremden  Menschen  und  in  Räumen,  die  nur  solchen  Zwecken  dienen 
und  die  nicht  profaniert  werden  können. 
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Es  ist  nun  unbedingt  nötig,  daß  die  in  Wickersdorf  lebendigen  Triebe  zu 
Fest  und  Tanz,  die  sich  im  bloßen  Vergnügen  nicht  sättigen,  weil  auch  sie 
in  der  idealistischen  Zielrichtung  der  Gemeinschaft  verharren  müssen,  der  Ge¬ 
staltung  durch  einen  Willen  bedürfen,  wenn  anders  sie  wirklich  zu  einem  er¬ 
höhten  Ausdruck  der  Gemeinschaft  führen  sollen,  aber  es  ist  kein  Zufall,  daß 
in  einer  der  Wickersdorfer  Persönlichkeiten  dieser  Wille  vorherrscht,  ein  Wille, 
dessen  Gestaltungen  man  also  schließlich  doch  als  etwas  aus  der  Idee  der  Schul¬ 
gemeinde  von  selbst  Erwachsenes  ansehen  kann.  Wie  die  Idee  der  Schulge¬ 
meinde  durch  Gustav  Wyneken  Organisation  wurde,  wie  sie  durch  A.  Halm  auf 
den  musikalischen  und  durch  Fritz  Hafner  auf  den  Zeichenunterricht  Anwen¬ 
dung  erhielt,  so  ist  sie  durch  den  vierten  Mitgründer  und  derzeitigen  Leiter  der 
Schulgemeinde,  M.  Luserke,  für  Fest  und  Tanz  fruchtbar  gemacht  worden. 
Luserke  hat  in  Wickersdorf  mit  Schülern  und  Lehrern  als  Darstellern  Theater¬ 
aufführungen  veranstaltet,  die  nicht  die  Begrenztheit  der  Mittel  zu  verheim¬ 
lichen  suchten,  sondern  gerade  aus  ihr  als  aus  den  gegebenen  Bedingungen  das 
künstlerische  Ereignis  formten.  Jeden  ließ  er  die  Rolle  spielen,  die  ihm  möglichst 
auf  den  Leib  geschrieben  war,  Unbeholfenheiten  nützte  er  als  Vorzüge  aus,  und 
die  enge  Räumlichkeit  sowie  das  Fehlen  der  Kulissen  erhob  er  zu  bewußten 
Wirkungsfaktoren.  Aus  diesen  besonderen  Umständen  dichtete  er  selber  Ko¬ 
mödien,  die  in  Buchform  erschienen  sind  und  als  Muster  von  Dramen  für  Dilet¬ 
tantenbühnen  gelten  können,  da  sie  nicht  auf  eine  schwache  und  daher  unkünst¬ 
lerische  Nachahmung  des  Theaters  ausgehen,  sondern  die  Verwirklichung  ihrer 
künstlerischen  Absichten  auf  den  Dilettantismus  stellen.  Wer  die  besten  dieser 
Stücke  sieht  und  hört,  der  wird  durch  die  sinnlichste  Anschaulichkeit  und  den 
ausgelassensten  Ulk  hindurch  unmerklich  von  einem  Höheren,  einem  Form¬ 
prinzip,  emporgeleitet,  da  die  Rede  zur  Handlung  wird  und  die  Handlung  zum 
Spiel  und  das  Spiel  zu  Bewegungen  als  zu  einem  gegliederten  Ganzen,  das  von 
der  Anmut  der  jugendlichen  Akteure  lebt.  Wenn  man  bei  Dilettantenauffüh¬ 
rungen  den  ganzen  Wert  auf  die  künstlerische  Idee  legt,  so  erhebt  diese  Idee 
Mit  wirkende  und  Zuschauer  ohne  Vermittlung  einer  vollkommenen  Technik 
über  sich  selber.  Freilich  wird  man  diese  Idee  in  eine  einseitige  Beleuchtung 
rücken  müssen,  aber  die  kann  von  solcher  Schärfe  und  Überzeugungskraft  sein, 
daß  sich  die  anderen,  latent  bleibenden  Seiten  in  die  eine  Seite  mitübertragen 
oder  wenigstens  fühlbar  werden.  In  diesem  Sinne  hat  Luserke  auch  musika¬ 
lische  Aufführungen  geleitet  und  alle  fehlende  tonale  Vollkommenheit  durch  ein 
gesteigertes  Leben  des  Rhythmus  ersetzt,  das,  von  der  verständnisvollen  Be- 


geisterung  der  Mitwirkenden  getragen,  jedes  mangelnde  Handwerk  nicht  nur 
vergessen  ließ,  sondern  womöglich  überflügelte.  Und  wenn  dieser  Dirigent  als 
Leiter  der  Schulgemeinde  zwischen  zwei  Sätzen  einer  Symphonie  einige  ergrif¬ 
fene  Worte  über  das  Fest  spricht,  das  gefeiert  wird,  so  ist  das  aufgeführte 
Kunstwerk  plötzlich  gleichsam  der  verkörperte  Sinn  dieses  Festes  und  wird 
zu  einem  Erlebnis  wie  in  keinem  Konzertsaal. 

In  engstem  Zusammenhang  mit  derartigen  theatralischen  und  musikalischen 
Aufführungen  stehen  Luserkes  Bemühungen  um  den  Tanz.  Er  hat  eine  kleine 
Schrift  veröffentlicht  ,,Über  die  Tanzkunst“,  deren  Inhalt  er  in  einem  Beitrag 
zu  Heft  I,  Jahrgang  3,  der  Zeitschrift  „Die  Freie  Schulgemeinde“  bedeutsam 
vervollständigt  hat,  und  diese  beiden  Aufsätze  sollen  der  folgenden  Betrachtung 
zugrunde  liegen,  denn  sie  sind  ganz  aus  Wickersdorfer  Erlebnissen  hervorge¬ 
gangen  und  ermöglichen  eine  Diskussion  dieser  Erlebnisse,  da  sie  ein  Werdendes 
zum  Teil  als  ein  Gewordenes  darstellen,  nicht  durch  Konstruktion,  sondern 
durch  Multiplizierung  der  bisher  erzielten  Resultate. 

Hätte  ich  hier  von  öffentlich  zur  Schau  gestellten  Leistungen  zu  handeln, 
so  würden  Worte  darüber  nur  Sinn  haben,  wenn  sie  kritische  Wertungen  ent¬ 
hielten.  Ich  muß  mich  aber  vielmehr  begnügen,  mit  einer  Theorie  der  Tanzkunst 
bekannt  zu  machen,  die  in  ihrer  Weise  von  unbedingter  Strenge  und  Folge¬ 
richtigkeit  ist.  Nach  allem,  was  ich  über  Wickersdorf  und  Luserke  sagte,  wird 
man  ohneweiteres  glauben,  daß  Luserke  die  Tanzkunst  nicht  aus  der  Theorie 
entwickelt,  sondern  umgekehrt.  Seine  Schrift  ist  das  Bekenntnis  eines  Tanz- 
Schaffenden,  und  wer  ihrer  Theorie  einen  Beigeschmack  von  Physik  und  Geo¬ 
metrie  nachsagt,  dem  entgegnet  Luserke  ruhig:  ,, Diesen  Beigeschmack  hat 
z.  B.  die  Harmonielehre  auch  und  überhaupt  wohl  die  Theorie  einer  jeden  Kunst, 
und  es  kommt  nur  darauf  an,  daß  die  Kunst  nicht  im  Gefolge  der  Theorie  erscheine, 
sondern  diese  als  eine  Projektion  der  Kunst  auf  die  Ebene  des  Intellekts.  Diese 
Projektion  wird  immer  nötig,  sobald  es  Lernende  gibt  und  nicht  nur  Genießer.“ 

Der  kluge  Mann  und  vielseitige  Regisseur,  der  Drama  und  Musik  zum  Feste 
ruft,  sieht  auch  den  Tanz,  und  ihn  vor  allem,  im  Zusammenhang  mit  der  Kultur 
der  Feste.  Seine  Schrift  baut  nicht  in  die  Luft,  sondern  sie  versichert  sich  eines 
Grundes  und  Nährbodens,  aus  dem  der  Tanz  nicht  als  ein  abstrakter  Begriff, 
sondern  als  lebendige  Tatsache  emporwachsen  muß  und  kann.  „Daß  einzelne 
begabte  Personen  tanzen,“  sagt  er,  ,, hilft  unserer  Kultur  der  Feste  nicht,  wir 
brauchen  eine  Tanzkunst,  die  in  der  ganzen  Breite  unseres  modernen  Lebens 
und  Denkens  heimisch  ist.  Man  kann  Feste  nicht  am  Schreibtisch  dichten,  am 
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allerwenigsten  durch  pathetisches  Zitieren  der  Vergangenheit.  Wir  wollen  einen 
Tanz,  bei  dem  wir  uns  nicht  vor  unserer  übrigen  intellektuellen  Kultur  genieren, 
bei  dem  wir  nichts  absichtlich  übersehen,  was  sie  heraufgeführt  hat,  und  auf 
Schleichwegen  zu  dem  alten  Tanzinstinkt  in  uns  zurückgelangen;  sondern  im 
Gegenteil :  die  Tanzkunst  soll  eine  Bahn  öffnen,  auf  der  dieser  starke  Instinkt 
wieder  frei  empordringt  und,  indem  er  uns  ganz  erfaßt,  uns  über  uns  selbst 
emporhebt.  Gäbe  es  ein  solches  Tanzen  etwa  nicht  ?  Dann  braucht  der  moderne 
Mensch  keinen  Tanz.  Dann  ist  die  Rede  von  der  Tanzkunst  ein  alter  Zopf,  hübsch 
zugleich  und  rührend,  aber  nicht  kriegerisch,  wie  wir  doch  endlich  und  durch¬ 
aus  wieder  einmal  sein  wollen.  Dann  gibt  es  hygienischere  Amüsements  als  das 
Tanzen.“  Und  indem  er  von  den  ästhetischen  Werten  der  Körperkultur  redet, 
meint  er  von  ihnen :  ,,In  sie  hinein  wird  auch  unser  geistiges  Leben  ständig  seine 
Wurzeln  treiben  und  seine  Sphäre  so  erweitern.“ 

Ich  wüßte  nicht,  was  jeder  Bemühung  um  eine  moderne  Tanzkunst  in  Tat 
und  Schrift  so  als  Motto  dienen  könnte,  was  die  Aufgabe  so  groß  und  klar  um¬ 
reißt,  was  Mißverständnisse  und  Irrtümer  so  abweist  wie  diese  Worte  Lu- 
serkes. 

Ist  mit  ihnen  unser  ganzes  modernes  Leben  als  der  Boden  bezeichnet,  aus 
dem  die  Tanzkunst  wächst,  so  wird  ihren  Keimen  doch  ein  kleinerer  Boden  wie 
Wickersdorf,  wo  die  Triebkräfte  unserer  intellektuellen  und  körperlichen  Kultur 
bewußt  konzentriert  werden,  besonders  günstig  sein.  Gewiß  kann  man  sich  hier 
nicht  mit  der  Ausschließlichkeit  der  rhythmischen  Körperbewegung  widmen 
wie  in  Hellerau,  wo  man  nur  dem  einen  Zwecke  lebt.  Aber  diesem  entschiedenen 
Nachteil,  der  natürlich  in  der  Praxis  Luserke  bei  der  Verwirklichung  seiner 
Ideen  hemmt,  stehen  auch  Vorteile  gegenüber.  Wickersdorf  ist  in  einem  viel 
eigentlicheren  Sinne  eine  Bildungsanstalt  als  Hellerau,  und  alle  Bemühungen 
um  Tanz  sind  hier  viel  breiter  auf  einem  nach  Feste  drängenden  allseitigen  so¬ 
zialen  und  geistigen  Gemeinschaftsleben,  einer  Gesellschaft,  einer  Sozietät, 
basiert.  Und  die  Tanzkunst  kann  hier  nicht  in  Gefahr  kommen,  von  der  Päda¬ 
gogik  einer  Musikschule  gegängelt  zu  werden,  sondern  alle  ihre  Versuche  gelten 
nur  der  Kunst.  Die  Musik  aber  pflegt  man  mit  einer  tieferen  und  geistigeren 
Aktivität,  als  sie  rhythmische  und  tonale  Übungen  allein  gewährleisten,  mit 
einem  Erfassen  ihres  Gehaltes  als  einer  inneren  Form,  und  die  Körperschulung 
vollzieht  sich  spontan  durch  Spiel  und  Sport  in  freier  Luft.  Dadurch  ist  freilich 
noch  nicht  jene  wunderbare  Erweckung  des  Rhythmus  im  Menschen  garantiert, 
wie  sie  von  der  Methode  Jaques-Dalcroze  ausgeht,  weshalb  Luserke  die  rhyth- 


III 


mische  Gymnastik  als  wichtige  Vorbedingung  zum  Tanze  auch  für  Wickersdorf 
ansieht.  ,,Das  Material,  das  Leute  wie  Dalcroze  zubereiten,“  so  sagt  er,  ,, be¬ 
deutet  so  viel  Ansammeln  von  Spannkraft,  daß  der  Schritt  vorwärts  zum  Kunst¬ 
werk  früher  oder  später  geschehen  wird.“ 

Der  Weg  zur  Tanzkunst  führt  also  durch  die  Körperkultur,  welcher  Luserke 
alle  gegebenen  Möglichkeiten  dienstbar  macht:  die  verschiedensten  Arten  von 
Sport,  den  üblichen  Gesellschaftstanz,  die  Mensendieckschen  Übungen  und  die 
rhythmische  Gymnastik,  die  auch  für  ihn  bereits  die  letzte  Vorstufe  zur  Kunst 
ist,  da  sie  die  Bewegung  zum  Ausdrucksmittel  geeignet  macht.  Auch  der  Eis¬ 
lauf  ist  ihm  ein  Studium  rhythmischer  Bewegungen,  während  außerdem  alle 
Körperübung  lehren  soll,  jede  Bewegung  richtig,  d.  h.  in  der  Linie  des  geringsten 
Widerstandes,  ohne  unnötige  Kraft  oder  anklebende  andere  Bewegungen  aus¬ 
zuführen,  die  Bewegung  aus  kleinsten  Elementen  zu  summieren,  mit  kleinsten 
Mitteln  zu  ändern,  die  Schwere  zu  überwinden,  aber  auch  den  Schwung  kennen 
zu  lernen,  die  rasche  Bewegung,  welche  die  Schwere  gleichsam  überlistet  durch 
Zuhilfenahme  der  Trägheit,  „wie  der  Baumeister  den  schweren  Stein  eben  durch 
seine  Schwere  zwingt,  sich  im  Bogen  auszuspannen.“  Näher  geht  die  kleine 
Schrift  auf  die  Technik  der  Bewegung  nicht  ein,  aber  den  Wert  und  die  Bedeu¬ 
tung  der  Bewegung  für  den  Tanz  betont  sie  umso  eindringlicher,  indem  sie  in  ihr 
das  Grundprinzip  der  Tanzkunst,  ihr  Material  und  schließlich  ihre  Form  erblickt. 

Jeder  Angst,  als  handle  es  sich  bei  seiner  Auffassung  um  Doktrinarismus, 
um  eine  theoretische,  abstrakte  Gedankenkunst,  um  eine  Geometrie  der  Schön¬ 
heit,  beugt  Luserke  von  vornherein  dadurch  vor,  daß  er  als  den  Untergrund  der 
Tanzkunst  nicht  eine  ungeschlechtliche  Negierung  des  Sinnlichen,  sondern  viel¬ 
mehr  gerade  ein  stark  empordrängendes  Sinnenleben  bezeichnet  und  die  beste 
Vorbedingung  für  die  Größe  ihrer  Macht  eben  darin  sieht,  daß  sie  aus  den  stärk¬ 
sten  Trieben  des  Menschen  ihre  Gestalt  gewinnt.  Und  jene  Angst  ist  eigentlich 
bereits  ausgeschlossen,  wenn  das  Organ  nicht  nur  zur  Ausführung,  sondern 
auch  zum  Verständnis  des  Tanzes  das  geschulte  Körpergefühl  ist,  wie  die  Musik 
zu  ihrem  Verständnis  ein  geschultes  Gehör  verlangt.  Tanz  ist  nun  allerdings 
für  Luserke  so  lange  noch  keine  Kunst,  wie  er  an  einzelne  Menschen  gebunden 
ist,  mit  denen  er  dann  wieder  vergeht.  Zu  Luserkes  Definition  von  Kunst  ge¬ 
hört  in  erster  Linie,  daß  Kunstwerke  Absolutheit  in  der  Dauer  haben.  Und  diese 
Dauer  wird  denjenigen  Künsten,  die  sich  in  einem  zeitlichen  Geschehen  offen¬ 
baren,  nur  durch  die  Möglichkeit  ihrer  Aufzeichnung  gegeben.  Man  kann  das 
für  ein  bloßes  Theorem  erklären,  indem  schließlich  die  Dauer  unendlich  vieler 
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Kunstwerke  beschränkt  war  und  ist,  ob  sie  nun  nach  einigen  Minuten  oder  eini¬ 
gen  Jahrhunderten  zählt,  und  vor  allem  indem  jedes  Kunstwerk  eigentlich  nur 
in  jenem  Moment  existiert,  wo  es  genossen  wird.  Aber  man  wolle  dennoch  Fol¬ 
gendes  bedenken :  Wenn  ich  ein  von  mir  geschaffenes  zeitliches  Kunstgeschehen 
aufschreiben  kann,  vermag  ich  es  von  den  allzupersönlichen  Bedingungen  — 
etwa  meiner  Stimme  oder  meines  Körpers  —  zu  befreien,  es  allgemeiner  zu  ge¬ 
stalten,  und  namentlich  dadurch,  daß  ich  das  ursprüngliche  Nacheinander  nun 
wie  ein  Gleichzeitiges  überblicke,  es  vielleicht  erst  zu  einer  Form,  zu  einer  Archi¬ 
tektur  auszubauen.  So  hätte  also  etwa  die  Notenschrift  musikalische  Werke 
nicht  nur  konserviert,  sondern  ihre  Entwicklung  zu  großen  Formorganismen 
überhaupt  erst  ermöglicht. 

Den  fruchtbaren  Vergleich  zwischen  Musik  und  Tanzbewegung,  die  so  viel 
Gemeinsames  haben,  führt  Luserke  näher  aus.  „Eigentümlich  ist  das  Verhält¬ 
nis  der  beiden  Künste,“  so  sagt  er,  ,,im  Verlaufe  der  Entwicklung.  Jede  ist  bald 
Herrin,  bald  Dienerin,  und  fast  jede  geistige  Bewegung  spiegelt  sich  in  ihnen 
wider.  .  .  .  Die  Antike  entläßt  sie  noch  als  Zwillingsschwestern,  im  Norden  reift 
die  Musik  aus  wie  keine  andere  Kunst,  während  der  Tanz  planlos  und  zufällig 
existiert.  Nicht  das  Gefühl  für  Körperschönheit  ist  im  Norden  verloren  gegan¬ 
gen,  auch  nicht  die  heitere  Freiheit  der  Sinne,  selbst  nicht  im  düstersten  Mittel- 
alter.  Der  Norden  war  nur  noch  zu  jung  für  eine  Tanzkunst.  Er  war  über  die 
Kindheit  hinaus,  in  der  man  sich  rückhaltlos  in  den  Rhythmus  und  die  Bewegung 
versenkt.  .  .  Und  er  hatte  noch  nicht  das  reife  Alter,  in  dem  man  durch  die  All¬ 
tagswelt  hindurch  bewußt  und  mit  offenen  Augen  den  Weg  zur  Kunst  geht. 
Vielleicht  ist  jetzt  eine  Zeit,  in  der  wir  diese  Unsicherheit  der  Tanzkunst  gegen¬ 
über  verlieren  können  in  der  Erkenntnis,  daß  es  sich  bei  ihr  nicht  um  ein  spie¬ 
lerisches  oder  leidenschaftliches  Zurückgreifen  auf  die  Kindheit  handelt,  son¬ 
dern  um  ein  Vorwärtsschreiten  in  ein  neues  Land.  .  .  Die  Musik  soll  jetzt  die 
Tanzkunst  in  ihr  eigenes  Reich  führen;  zuerst  als  dienende  Magd,  dann  als 
Schwester,  die  das  Modell  der  Kunstform  zeigt.  .  .  .“ 

Da,  wie  wir  sehen,  Luserke  auf  die  volle  Selbständigkeit  der  Tanzkunst  hin¬ 
zielt,  so  kann  es  nicht  seine  Absicht  bei  dem  Vergleich  der  beiden  Künste  sein, 
aus  der  Musik  die  Gesetze  des  Tanzes  abzuleiten,  die  er  vielmehr  nur  in  dessen 
eigenem  Materiale,  in  der  Bewegung,  sucht.  Wenn  er  die  Ähnlichkeiten  zwischen 
der  Welt  der  Töne  und  der  Welt  der  Bewegungen  entwickelt,  so  will  er  durch 
die  erstere  nur  das  Wesen  der  letzteren  beleuchten :  daß  die  Bewegung  gleich¬ 
falls  Anfang  und  Ende  hat,  sich  zeitlich  gliedern  läßt,  des  Crescendos,  des  De- 
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Crescendos  und  aller  Akzente  fähig  ist  und  daß,  wie  natürliche  Tonfolgen  in  der 
Welt  als  gegebene  Elemente  vorhanden  sind,  genau  so,  physikalisch  gegeben, 
die  Bewegungen  des  Schreitens,  Drehens,  Schwingens  und  alle  möglichen  Be¬ 
wegungszusammenhänge  in  dem  elastischen  System  des  Körpers  existieren. 
Den  zeitlichen  Ablauf  der  Töne  bezeichnet  Luserke  als  Länge  und  ihre  Ausdeh¬ 
nung  über  die  Tonstufen  als  Breite.  Die  Länge,  den  Rhythmus,  hat  der  Be¬ 
wegungsvorgang  mit  dem  musikalischen  gemein.  „Die  Breitenausdehnung  aber 
gewinnt  er  dadurch,  daß  jede  Bewegung  im  Körper  selbst  als  mehrfache  Linie 
erscheint.  Jeder  Schritt  vorwärts  schon  schlägt  eine  Welle  über  den  Körper  hin 
und  löst  eine  Reihe  andersartiger  Bewegungen  aus,  wenn  nur  der  Körper  frei 
und  fein  durchgebildet  ist.  Bereichert  wird  dieses  Spiel  durch  Gewänder,  in  deren 
seelenloser  Bewegung  sich  die  Bewegung  des  Körpers  vergrößert  wie  durch  eine 
Resonanz  oder  sich  allmählich  verliert,  während  der  Körper  schon  weitergeht.“ 
Sind  also  nicht  Stellungen,  Gruppen,  Posen,  nicht  die  Körper  oder  irgend 
eine  Abstraktion  von  ihnen  das  Material  der  Tanzkunst,  sondern  ist  die  Be¬ 
wegung  allein  dies  Material  und  hat  dies  Material  wie  die  Töne  Länge  und  Breite, 
so  ist  logisch  die  Möglichkeit  gegeben,  Bewegung  zu  formen,  zeitlich  und  räum¬ 
lich,  und  sie,  wie  die  Töne,  in  einem  graphischen  System,  in  einer  freilich  noch 
zu  erfindenden  mathematischen  Schreibweise,  festzuhalten^).  Geben  wir  nun, 
bildlich  gesprochen,  eine  „Musik  der  Bewegungen“  zu,  deren  Schönheit  immer 
in  dem  besteht,  was  nach  den  Gesetzen  der  Bewegung  richtig  ist,  also  nicht  in 
einer  äußeren  „Linienführung“,  so  bleibt  der  menschliche  Körper  wohl  das  be¬ 
seelte  Instrument  zur  Ausführung  der  Bewegung,  aber  die  Bewegung  ist  nicht 
mehr  abhängig  von  einer  bestimmten  äußeren  Erscheinung.  Wir  verstehen  hier¬ 
nach,  daß  eine  Art  des  Tanzens,  die  jemand  aus  der  zufälligen  Besonderheit 
seines  eigenen  Körpers  entwickelt,  für  Luserke  nur  ein  mehr  oder  weniger  hin¬ 
reißendes  Improvisieren,  aber  noch  nicht  Kunst  bedeutet.  Und  wir  verstehen 
auch,  wie  sich  ihm  von  seinem  Standpunkt  das  Verhältnis  zwischen  Musik  und 
Tanz  nun  endgiltig  darstellen  muß.  Das  Untertauchen  des  Tanzes  in  die  Stim¬ 
mung  der  Musik,  wobei  diese  Stimmung  das  einzige  Prinzip  des  Tanzes  zu  sein 
scheint,  ist  für  Luserke  natürlich  vollends  ein  bloßes  Improvisieren,  das  nicht 
zur  Form  durchdringt  und  das  auch  der  Musik  nicht  in  ihrem  Göttlichen,  in 
ihrem  Formalen,  dient.  Eine  höhere  Stufe  erblickt  er  darin,  wenn  der  Tanz  die 
Architektur  einer  Musik  nachbildet.  Damit  scheint  ihm  der  Tanz  wenigstens 


i)  Die  Systeme  der  alten  Choreographien  kommen  hier  und  im  Folgenden  nicht  in  Frage,  weil  sie 
nur  Schritte,  Posen,  Gesten,  Gruppen,  Figuren  festhalten,  aber  nicht  die  Bewegung  selber. 


schon  im  Reich  der  Form  angelangt,  jenem  Reich,  wo  das  Niedrigere,  Mensch¬ 
liche,  wo  Stimmung,  Leidenschaft,  Sinnlichkeit  zwar  nicht  aufgegeben,  jedoch 
höher  und  schöner  dargestellt  seien.  Haftet  nun  der  letzteren  Art  des  Tanzes 
auch  noch  ein  Dienendes  und  Nachahmendes  an,  so  scheint  mir  Luserke,  wenn 
er  nun  noch  höher  führen  will,  zu  vergessen,  daß  der  Tanz  als  formgewordene 
Vision  aus  der  Musik  hervorgehen  und  mit  ihr  eine  nicht  nur  parallele,  sondern 
organisch  verschmolzene  Einheit  bilden  kann,  daß  zwischen  Ton  und  Bewegung 
ein  genau  so  künstlerisch  vollbürtiges  Verhältnis  möglich  ist  wie  zwischen  Wort 
und  Ton.  Auch  möchte  zu  bedenken  sein,  daß,  wenn  Luserke  der  ,, Ausdrucks¬ 
kunst“  der  ,, Pantomime“  einen  untergeordneten  Rang  einräumt,  er  den  Begriff 
der  Bewegung  zu  eng  faßt,  daß  zur  Bewegung  doch  auch  die  Gebärde  mit  ihrem 
ganzen  Reichtum  an  Gefühlsassoziationen  unmittelbar  gehört,  wie  auch  die 
Farbe  als  Kunstmaterial  aus  einem  großen  Vorstellungskomplex  mitbesteht, 
was  z.  B.  vom  Ton  nicht  gilt,  daß  man  daher  in  Farben  und  in  Bewegungen 
nicht ,, reine  Musik  machen“  kann  und  daß  die  Musik  ihren  Mangel  an  bestimm¬ 
ten  Assoziationen  durch  ihre  weitaus  größere  sinnliche  Wirkungskraft  ersetzt. 

Aber  Luserke  geht  mit  Notwendigkeit  seinen  Weg,  der  zum  ,, absoluten 
Tanz“  führt,  zum  Tanz  ohne  Musik,  welcher  dirigiert  werden  muß  und  welcher 
gerade  durch  seine  Stummheit  am  stärksten  wirkt.  Und  hier,  wo  man  ein  Er¬ 
starren  in  Theorie  tatsächlich  befürchten  könnte,  werden  seine  Ausführungen 
merkwürdigerweise  am  greifbarsten  und  lebendigsten.  Denn  hier  spricht,  fast 
unmittelbar,  sein  Werk  zu  uns,  das,  was  er  in  Wickersdorf  schaffend  versuchte. 
Und  hier  fühlen  wir,  daß  seine  bei  allem  Geist  so  spröde  und  verhaltene  Schrift 
eine  nur  durch  die  Not  vorläufiger  Hemmungen  erzwungene  literarische  Kon¬ 
fession  eines  Mannes  ist,  der  nicht  über  Tanz  Schriftstellern,  sondern  Tanz  schaf¬ 
fen  will.  Aber  gerade  da  sich  seine  Vorstellungen  noch  nicht  in  dem  Maße,  wie 
er  möchte,  in  Taten  ergießen  können,  machen  sie  seine  Worte,  in  die  sie  ihren 
Ausweg  suchen,  so  anschaulich  und  prall.  Zwar  können  diese  nicht  an  allen 
Stellen  die  Tänze,  die  sie  schildern  wollen,  mit  gleich  großer  Klarheit  vermitteln, 
aber  Worte  sind  dazu  eben  überhaupt  nicht  fähig,  und  Luserke  benutzt  sie  nur 
als  Notbehelf,  als  Surrogat  für  das  ihm  vorschwebende  Zeichensystem,  das  die 
Menschheit  noch  nicht  hervorgebracht  hat.  Was  er  jedoch  meint  und  wie  ers 
meint,  geht  immerhin  schon  aus  solchen  Sätzen  hervor :  „Da  waren  nicht  mehr 
die  Jünglinge  oder  die  Knaben,  sondern  die  Bewegung  selbst  war  irgendwo 
zwischen  oder  über  ihnen  wie  eine  gewaltige  unsichtbare  Eorm,  die  wuchs  und 
sich  ausbreitete.“  „Der  Zuschauer  hatte  Schönheit  erlebt  und  doch  garnicht 


darauf  geachtet,  wie  das  Mädchen  ausgesehen  hatte „Dies  ganze  Geschehen 
war  aus  sich  selber  heraus  erwachsen,  als  hätte  das  Mädchen  garnichts  dazu 
getan.  Es  war  etwas  aus  ihr  herausgetreten  in  eine  andere  Wirklichkeit.“  Und 
man  betrachte  auch  noch,  wie  er  bei  einer  Schilderung  eines  ganzen  Tanzes 
dessen  Anfangsteil  wiedergibt:  ,,Als  der  letzte  Nachhall  der  Klänge  und  Ge¬ 
räusche  des  Reigens  verschwunden  war,  kamen  drei  Jünglinge  aus  dem  Hinter¬ 
gründe  langsam  vorgeschritten,  mit  um  die  Hüften  verschlungenen  Armen  eine 
kompakte  Gruppe  bildend.  Die  Zuschauer  waren  ganz  still  geworden,  als  diese 
ernsten  Drei  erschienen,  deren  gemessenes,  lautloses  Gehen  fast  traumhaft  an¬ 
mutete.  Und  langsam  begab  sich  im  Rhythmus  dieses  Vorwärtsschreitens  ein 
Lösen  der  Gruppe.  Man  sah  die  Gestalten  mehr  und  mehr  entfernt  voneinander, 
die  Arme  glitten  aneinander  hin,  der  Mittlere  war  zurückgeblieben,  die  Hände 
der  Vorderen  hatten  sich  berührt,  sodaß  ein  Dreieck  entstand.  Dann  bog  sich, 
indem  das  Schreiten  der  Vorderen  immer  langsamer  wurde,  der  Mittlere  unter 
ihren  Händen  durch,  zog  die  anderen  Hände,  die  er  gefaßt  hatte,  nach,  und  so 
kehrte  sich  die  Gruppe  in  einer  geschmeidigen  Bewegung  um  und  wuchs  empor, 
wie  wenn  die  gehemmte  Bewegung  des  Schreitens  in  die  hochgehenden  Arme 
stiege.  So  standen  sie  einen  Moment  beim  Steigen  des  Rhythmus.  Sein  Sinken 
zog  die  Gruppe  auseinander,  die  Bewegung  senkte  sich  in  die  Breite.  Es  war  in 
ihr  vom  ersten  Anfang  an  bis  jetzt  keine  Unterbrechung  gewesen,  keine  Lücke, 
kein  Rascher-  oder  Langsamerwerden,  und  darin  lag  die  eindringliche  Schön¬ 
heit  der  Bewegung.  —  Während  die  Bewegung  der  drei  Knaben  so  absetzte, 
sah  man  schon  vom  Hintergründe  her  drei  Mädchen  sich  nähern  und  sich  an¬ 
schicken,  die  Eigur  der  Knaben  zu  wiederholen.  Durch  ihre  andersartige  Er¬ 
scheinung,  die  leichte,  reizvolle  Nuancierungen  der  Bewegung  schuf,  war  das 
nicht  nur  eine  Wiederholung,  sondern  noch  eine  leise  Steigerung  des  Geschehens. 
Die  langsame,  stetige  Bewegung  auf  den  Beschauer  zu  hatte,  wie  sie  so  plötzlich 
da  war,  sofort  etwas  Packendes,  so  ergriffen  die  Mädchen  die  Bewegung  des 
Tanzes  in  dem  Moment,  da  sie  vorn  abbiegen  und  in  der  Verbreiterung  langsamer 
werden  wollte.  Die  Welle,  die  beim  Lösen  der  Jünglingsgruppe  zurücksank,  stieg 
in  den  herankommenden  Mädchen  rhythmisch  wieder  empor.  Das  Geschehen  zog 
ohne  Unterbrechung  wie  ein  Strom  heran,  und  der  kundige  Zuschauer  erkannte 
nun,  daß  es  ein  organischer  Teil  eines  großen  Ganzen  war,  daß  hinter  diesem 
Tanze  der  sechs  jungen  Menschenkinder  ein  leitender,  formender  Wille  stand.“ 
—  Überall  regt  sich  ein  Tanzschaffen ;  aber  es  bleibt  an  die  seltenen  Individu¬ 
alitäten  gebunden,  welche  ebenso  reproduktiv  wie  produktiv  begabt  sind,  welche 
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entweder  einen  Körper  haben,  der  die  Schöpfungen  ihres  Geistes  wiedergeben 
kann,  oder  welche  die  Pädagogen-,  Regie-  und  Dirigiertalente  besitzen,  um  das 
Produzierte  doch  auch  wieder  selber,  wenn  schon  indirekt,  zu  reproduzieren. 
Und  dennoch  wird  alles  nach  kürzester  Dauer  von  der  Zeit  begraben,  und  viel¬ 
leicht,  bevor  es  zur  Vollkommenheit  gedeihen  konnte.  Da  tut  sich  an  einer  der 
wichtigsten  Stätten  unserer  Gegenwartskultur  eine  ungeheure  Perspektive  auf, 
die  der  Tanzkunst  Dauer  verspricht,  eine  Perspektive,  in  der  wir  die  getrennten 
Wege  aller  Tänzer  und  Gymnastiklehrer  ineinandermünden  sehen,  denn  auch 
die  Lehrer  werden  einmal  nicht  mehr  auf  die  Talente  zu  warten  brauchen  und 
können  unmittelbar  der  Kunst  dienen,  wenn  sie  reproduktive  Tänzer  heran¬ 
bilden,  ausübende  Künstler,  die  den  Schauspielern,  Sängern,  Rezitatoren, 
Klavierspielern  und  Orchestermusikern  an  die  Seite  treten. 
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DORA  BRANDENBURG-POLSTER: 
ALEXANDER  SACHAROFF 

(Tanz  des  barocken  Bacchus,  Mtiiicheuer  Pressefest  1913) 
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Als  Alexander  Sacharoff  im  Jahre  1910  zum  ersten  Male  öffentlich  tanzte, 
erregte  er  ein  leidenschaftliches  Für  und  Wider  der  Meinungen.  Unter  den 
Ablehnenden  befanden  sich  viele,  die  sich  von  einer  allzupersönlichen  Anti¬ 
pathie  fortreißen  ließen  und  oft  auch  kein  Verständnis  für  die  künstlerischen 
Aufgaben  des  Tanzes  besaßen,  und  die  eigentliche  Kerntruppe  der  Anerken¬ 
nenden  bestand  wohl  zumeist  aus  slawisch-jüdischen  Kunst] üngern  von  einer 
maß-  und  verantwortungslosen,  auf  Extreme  eingeschworenen  Gläubigkeit.  Da¬ 
mit  soll  jedoch  nicht  gesagt  sein,  daß  unter  den  Zuschauern  nicht  auch  viele 
waren,  deren  Lob  und  deren  Tadel  mehr  oder  weniger  wohlbegründet  sein 
mochte. 

Auf  der  Rückseite  des  Programms  standen  Bemerkungen  Sacharoffs,  in 
denen  für  die  erst  neu  zu  schaffende  Tanzkunst  als  einziges  Vorbild  die  Griechen 
anerkannt  wurden  und  als  vorzüglich  befähigt  für  die  Ausübung  dieser  Kunst 
weder  der  Mann  noch  das  Weib,  sondern  nur  der  Jüngling  bezeichnet  war,  weil 
er  ein  Wesen  sei,  ,,das  noch  zwischen  den  beiden  steht,  noch  gleichsam  die  Mög¬ 
lichkeiten  der  beiden  Geschlechter  in  sich  vereinigt“  und  dessen  Tanz  reine 
Kunst,  ohne  direkte  sinnliche  Wirkung,  sein  kann.  An  der  Erscheinung  des 
Tänzers,  der  so  schrieb,  fiel  zunächst  der  Kopf  auf :  das  auf  russische  Art  halb¬ 
lang  getragene,  durch  ein  Stirnband  zusammengehaltene,  hinten  im  Nacken 
und  vorn  über  den  Augen  gerade  abgeschnittene  schwarze  Haar,  die  kräftige, 
unten  ein  wenig  einwärts  gedrückte  Nase  und  übermäßig  breite  Lippen.  Be¬ 
kleidet  war  er  mit  lockeren  und  gerafften  Gewändern,  die  den  Körper  zum 
großen  Teil  freiließen.  Arme  und  Beine  waren  ebenso  wie  das  Gesicht  weiß  ge¬ 
pudert,  und  trotz  der  sehr  durchgebildeten  Muskulatur  hatte  die  Erscheinung 
nichts  männlich  Kräftiges,  sondern  eher  etwas  Weichliches.  Eine  Streichmusik, 
unterstützt  von  Harfen  und  Orgel,  erklang,  und  die  Gestalt,  vor  einem  schwarz 
wallenden  Hintergründe,  war  auf  reliefartige  Wirkungen  bedacht,  sie  stellte 
Daphnis,  Narziß  und  Orpheus  dar,  sie  schritt  im  Mönchsge wände  nach  Tönen 
der  italienischen  Renaissance  betend  über  die  Bühne.  Die  Anlehnung  an  die 
Antike,  das  unmittelbare  Zurückgehen  auf  Werke  griechischer  Plastik,  er¬ 
innerte  an  die  Duncan,  und  wie  der  ihrige  so  war  auch  dieser  Tanz  mehr  eine 
Bilderfolge  als  Bewegung.  Aber  er  vermied  durchaus  ihr  bacchantisches  Hüpfen, 
vielmehr  vollzog  sich  alles  in  einem  getragenen  Tempo,  in  einer  langsamen 
Gestik,  der  zuliebe  die  Musik  Thomas  von  Hartmanns  eigens  gebildet  zu  sein 
schien,  und  an  Stelle  des  intellektualen  Dilettantismus  der  Duncan  trat  hier 
eine  intellektuale,  krampfhaft  ehrgeizige  Technik,  die  jede  Pose  höchst  be- 
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wußt  bis  ins  Einzelne  durchbildete.  Die  Bewegungen  ergaben  kein  Ganzes,  keine 
Erfindung,  kein  sinnfälliges  Thema,  keine  sich  aufbauende  Melodie,  der  Tanz 
zerfiel  in  lauter  Einzelbewegungen,  die  an  sich  sehr  viel  Muskelspiel  enthielten 
und  noch  mehr  bloße  Gruppierung  der  Glieder.  Eine  Tanzstudie  ohne  Musik 
ließ  dann  das  immer  wiederholte  sichtbare  Spannen  und  Entspannen  der  Mus¬ 
keln,  das  fabelhaft  geübte  „Eluten“  der  Arme,  die  dekorativen  Spreizungen  der 
Finger  vollends  zum  Selbstzweck  werden. 

Es  kann  hier  nicht  die  Aufgabe  sein,  rein  subjektive  Eindrücke  wiederzu¬ 
geben.  Aber  wodurch  und  warum  sich  mancher  damals  bis  zum  Ekel  abge¬ 
stoßen  fühlte,  das  soll  hier  ohne  Schärfe  und  nur  soweit,  als  es  allgemein  ver¬ 
ständlich  ist  und  unserer  Sache  dienen  kann,  kurz  dargelegt  werden.  Wer  der 
Tanzkunst  ein  ernstes  Interesse  entgegenbrachte,  der  hatte  auch  schon  über  den 
männlichen  Tanz  nachgedacht  und  in  ihm  eine  Ergänzung  des  weiblichen  er¬ 
sehnt,  nämlich  eine  körperliche  Kunst,  die  Herrschsucht,  Willenskraft,  Tapfer¬ 
keit  und  Begehren  darstellt.  So  wenig  der  Tanz  als  Kunst  die  Erregung  sinn¬ 
licher  Empfindungen  zum  Zwecke  haben  kann,  so  sehr  ist  er  doch,  selbst  in 
seiner  geistigsten  Form,  auf  dem  geschlechtlichen  Instinkt  als  auf  seiner  starken 
und  breiten  Basis  auf  gebaut.  Dies  kann  nur  von  Ignoranz  oder  von  unreiner 
Heuchelei  oder  von  sinnenfremder  Formalästhetik  geleugnet  werden,  aber  es 
braucht  in  unserem  Falle  nichts  weiter  zu  bedeuten  als  die  Forderung,  daß  der 
männliche  Tanz  unbedingt  von  der  Schönheit  und  Würde  des  männlichen  Ge¬ 
schlechts  getragen  sei.  Das  Endziel  der  Kunst  kann  immer  nur  die  Kunst  sein, 
doch  der  Weg  zu  ihr  führt  durch  die  Wertbegriffe  aller  menschlich-sittlichen 
Forderungen  und  Voraussetzungen,  als  deren  höchster  und  reinster  Ausdruck 
sie,  von  dieser  Seite  aus  gesehen,  erscheint.  Wenn  wir  jede  Kunst,  und  auch  die 
Tanzkunst,  mit  Recht  nur  als  gesetzmäßige  Form  betrachten,  so  kann  uns  diese 
Betrachtungsart  wohl  über  die  mit  dem  Tanz  zusammenhängenden  Zeitfragen 
hinaus-,  aber  nicht  an  ihnen  vorbeiführen.  Diese  Fragen  jedoch  erstrecken  sich 
auf  Läuterung,  nicht  Schwächung,  unserer  uralten  Instinkte,  und  wir  möchten 
deshalb  den  Tanz  nicht  einer  überfeinerten  intellektuellen  Selbstbefriedigung, 
nicht  einer  großstädtischen  Scheinkultur,  die  nur  Spiegelung  toter  Vergangen¬ 
heiten  ist,  nicht  rasselosen  Grenz-,  Zwischen-  und  Niedergangstypen,  nicht 
einem  unfruchtbaren  Ephebentum  anheimfallen  sehen.  Obwohl  wir  garnichts 
von  dem  outrierten  Betonen  des  „Gesunden“  halten  und  noch  weniger  in  ge¬ 
wissen  bedenklichen  Erscheinungen  des  modernen  Lebens  gleich  Pestbazillen 
fürchten,  wie  es  manche  Gegner  von  Sacharoff  damals  taten,  so  konnte  uns  doch 
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hier  eine  sogar  in  Worten  proklamierte  Zweigeschlechtlichkeit  Widerwillen  er¬ 
regen.  Zummindesten  wirkte  hier  ein  Können,  das  nicht  Kunst  wurde,  als  Selbst¬ 
zweck  und  darum,  weil  es,  statt  bloße  Akrobatik  zu  sein,  Inhalte  vorzutäuschen 
schien,  als  Affektation.  Das  muß  gesagt  werden,  selbst  wenn  damit  dem  Stre¬ 
ben  dieses  Tänzers  Unrecht  geschieht. 

Zwei  Jahre  später  gab  es  eine  Gelegenheit,  Sacharoffs  Weiterentwicklung 
kennen  zu  lernen,  und  zwar  unter  ganz  besonderen  Umständen,  die  ihm  sehr 
günstig  waren  und  die  ihres  lehrreichen  Humores  halber  geschildert  werden 
sollen,  obwohl  damit  in  dieser  Chronik  der  ernsthaften  modernen  Tanzkunst 
einer  sehr  wenig  ernsthaften  Modegröße  die  unverdiente  Ehre  einer  Erwähnung 
widerfährt.  Alexander  Sacharoff  hatte  sich  nämlich,  Gott  weiß  aus  welchem 
Grunde,  mit  Rita  Sacchetto  zu  einer  Reihe  gemeinsamer  Tanzabende  zusammen¬ 
getan.  Diese  Tänzerin  wurde  vor  Jahren  durch  den  Beaute-Maler  Lenbach  ent¬ 
deckt,  und  zwar  zu  der  Zeit,  als  der  deutsche  Bürger  in  seinem  Bildungsdrange 
allen  guten  Willen  zeigte,  sich  für  die  vielbesprochene  Neubelebung  der  Tanz¬ 
kunst  zu  interessieren,  aber  die  Duncan  nicht  mit  dem  Renaissancestil  seiner 
Wohnung  in  Einklang  bringen  konnte.  Da  schlug  die  Sacchetto  die  Brücke.  Sie 
leitete  aus  dem  Beispiel  der  Duncan,  wie  sie  es  verstand,  nur  das  dreifache 
Recht  ab,  temperamentlos,  unmusikalisch  und  ohne  tänzerisches  Können  sein 
zu  dürfen,  aber  sie  berücksichtigte  gleichzeitig  die  ganze  Prachtliebe,  die  der 
steigende  Wohlstand  seit  dem  großen  Kriege  gezeitigt  hatte.  Da  sie  sich  außer¬ 
dem  infolge  ihres  Äußeren  sehr  dazu  eignete,  durch  die  illustrierte  Postkarte 
verbreitet  zu  werden,  gelang  es  ihr,  die  hübsche  Sitte,  in  Familienkreisen  „le¬ 
bende  Bilder' ‘  zu  stellen,  zum  Tanz  zu  erheben,  bühnenreif  und  sogar  in  ganz 
Europa  hoffähig  zu  machen.  Doch  kehrte  sie  immer  wieder  zu  der  Stätte  ihrer 
ersten  Triumphe,  zu  dem  prunkvollen  Saale  des  Münchener  Künstlerhauses, 
zurück,  in  dem  es  so  angenehm  nach  den  Kunstmärchen  aus  uralten  Zeiten 
muffelt.  Hier  hatte  sie  zum  ersten  Male  in  kostspieligen  Kostümen  klassische 
Gemälde  getanzt,  nach  Chopinscher  Musik  sich  von  vorne  und  von  hinten  ge¬ 
zeigt,  in  falsche  Blumen  gelächelt,  sich  gedreht  und  sich  gefächelt  und  mit 
Kastagnetten  in  den  Händen  am  Schluß  des  Programms  urplötzlich  südlän¬ 
disches  Feuer  produziert.  Und  hier  trat  sie  auch  mit  Sacharoff  auf  —  in  Panto¬ 
mimen  und  zwischen  echten  Zypressen,  die,  wie  in  der  Zeitung  stand,  von  den 
Ufern  des  Gardasees  stammten.  Die  Phantasie  ,,Potiphar“  führte  sie  zwar  alleine 
aus,  und  bei  dieser  getanzten  oder  vielmehr  nichtgetanzten  Plüschdraperie 
rührten  ihr  Fächeln,  ihr  Pfauenschweif,  ihr  Augenbrauenzucken,  ihre  sich 
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brüstenden  Reize  und  ihr  Schmollmund  keinen  J  osef .  Aber  bei  dem  Renaissance- 
Kinodrama  ,,La  Somnambule“  fehlte  der  Buhle  nicht,  und  auch  nicht  bei  den 
Schäferszenen  nach  Boucher.  Die  Kritik  fand,  daß  der  weibliche  Part  männlich 
und  der  männliche  weiblich  wirkte,  und  in  der  Tat  bewegte  sich  Sacharoff  mit 
wunderbarer  Leichtigkeit,  auch  weinte  er  einmal  ob  seiner  Partnerin  in  die 
Hände,  ohne  daß  wir  ihm  wegen  dieses  Getues  in  einer  offenbar  nicht  von  ihm 
erfundenen  schlechten  Komödie  zu  nahe  treten  wollen.  Viel  wichtiger  ist  es, 
daß  das  „Gegenbeispiel“  der  Sacchetto  seine  äußerste  Beherrschung  des  Kör¬ 
pers  in  volles  Licht  rückte,  daß  er  selbst  in  diese  alberne  Theaterei  den  orga¬ 
nischen  Fluß  eines  körperlichen  Geschehens  brachte,  welches  alle  Bewegungen 
miteinander  und  mit  dem  Gewände  verschmolz,  während  das,  was  bei  seiner 
Partnerin  Bewegung  sein  sollte,  nur  in  zusammenhanglosen  und  eitlen  Atti¬ 
tüden  einer  kostümierten  Gliederpuppe  bestand.  Früher  hatte  Rita  Sacchetto 
ihren  Pierrottraum  nach  Schumanns  ,,Papillons“  mit  einem  Papierschmetter¬ 
ling  als  Partner  gemimt.  Es  sollte  das  tragische  Verhängnis  ihrer  ruhmreichen 
Künstlerlaufbahn  werden,  daß  sie  dieses  Stückchen  Papier  nun  mit  einem 
lebenden,  und  solchen  lebenden,  Partner  vertauschte.  Dadurch  erhielt  die 
harmlose  Szene  eine  furchtbare  realistische  und  symbolische  Wirklichkeit. 
Pierrot  flegelt  sich  auf  seinem  Polster,  er  sucht  schlaftrunken  eine  Pfauen¬ 
feder  auf  seiner  Nase  zu  balancieren,  aber  es  ist  zu  spät,  um  die  Gesetze  der 
Balance  noch  kennen  zu  lernen,  er  strampelt  vergnügt  mit  den  Beinen,  aber 
das  vergnügteste  Strampeln  ist  noch  lange  kein  Tanz,  und  die  gewollte  Lustig¬ 
keit  seines  physischen  Katers  wirkt  wie  der  ungewollte  Weltschmerz  eines  mo¬ 
ralischen,  er  kraut  sich  hinter  den  Ohren,  da  das  verwünschte  Insekt  ihn  am 
Kopfe  kitzelt.  Und  dieses  Insekt  ?  Sacharoff  hat  einen  violetten  Turban  über 
seinem  weißen  Gesicht,  Schleier  umflügeln  seine  Arme,  eine  Pumphose  aus 
Schleiern  fließt  an  den  Beinen  bis  zu  den  Füßen  hinunter.  Über  weitere  Einzel¬ 
heiten  des  Kostümes  kann  man  sich  keine  Rechenschaft  ablegen,  es  wirkt  nur 
mit  dem  Tanz  und  selber  nur  als  Tanz,  es  ist  von  jener  letzten  unerhörten 
Sicherheit  des  Geschmacks,  wo  die  Kunst  in  einem  höheren  Sinne  wieder  Natur 
wird^)  und  weder  Kern  noch  Schale  hat.  Der  Tänzer  schwebt  über  die  Bühne,  er 
ist  da  und  nicht  da,  er  ist  überall  und  nirgendwo,  und  seine  Arme  und  Beine  sind 
nur  noch  ein  Flügeln,  sie  sind  selber  zu  den  sie  bedeckenden  Schleiern  geworden. 
Wenn  je  die  Kunst  des  Balletts  eine  Kunst  war,  in  dem  Sinne,  daß  man  ihre 
Entmaterialisierungen  atemlos  erlebte,  so  kann  sie  nur  wie  dieser  Tanz  Sacha- 

i)  was  übrigens  auch  auf  Sacharoffs  Kunst  des  Schminkens  Anwendung  verdient. 
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roffs  gewesen  sein.  Das  ist  freilich  nicht  mehr  Griechenland,  aber  es  ist  auch 
nicht  bloße  Akrobatik ;  es  ist  geistgewordener  Intellekt,  und  dieser,  der  meinet¬ 
wegen  ein  Destillat  modernster  europäischer  Überkultur  sein  mag,  trägt  einen 
glänzenden  Sieg  über  den  kulturlosen  Snobismus  der  Gründerjahre  davon,  als 
dessen  Verkörperung  die  Sacchetto  hier  einzig  in  Frage  kam,  und  je  mehr  wir 
ihn  als  Entstofflichung,  als  Geist  bewundern,  desto  mehr  wird  die  Sacchetto 
nichts  als  Stoff.  Auch  bei  ihr  ist  freilich  das  Kostüm  —  das  Kostüm  im  weitesten 
Sinne  —  Eins  mit  dem  Körper  geworden.  Denn  ist  es  nicht  ein  Polster,  auf  dem 
Pierrots  Traum  zu  Ende  ging?  Ja,  es  blieb  nur  ein  Möbel  übrig. 

Am  bewundernswertesten  waren  zwei  Solotänze  Sacharoffs,  aber  sie  sollen, 
wie  es  sich  für  sie  gebührt,  im  Zusammenhang  des  neuen  Programms  besprochen 
werden,  das  er  kurz  darauf  alleine  tanzte.  Um  dieses  neue  Programm  des  Künst¬ 
lers  richtig  zu  verstehen  und  es  mit  der  Erinnerung  seines  ersten  Auftretens  und 
aller  ihm  gegenüber  lautbar  gewordenen  Neigung  und  Abneigung  zu  vermitteln, 
müssen  wir  uns  seinen  menschlich-künstlerischen  Typus  möglichst  deutlich 
machen.  Die  Gesellschaft  empfand  diesen  Sacharoff  vor  seinem  ersten  Auf¬ 
treten  wohl  nur  als  unwahr,  als  affektiert,  als  einen  lächerlichen  Charlatan  und 
Poseur,  und  mußte  ihn  so  empfinden.  Wie  aber  erscheint  er,  wenn  wir  verneh¬ 
men,  daß  ihm  seinerseits  die  „Natürlichkeit“  der  Gesellschaft  Unnatur  war, 
ihr  Gebaren  und  ihre  Kleidung  für  ihn  selbst  ein  Gewissenszwang?  Wie  muß 
einem  Menschen  zu  Mute  sein,  dem  Haltung  und  Gebärde  von  früh  auf  das  ein¬ 
zige  Organ,  sich  auszudrücken,  ist,  der  aber  dieses  Organ  durch  unseren  ganzen 
mitteleuropäischen  Habitus  unterdrückt  und  gefälscht  sieht,  der  darum  schon 
unseren  modernen  Straßenanzug  als  eine  Art  Fluch  empfindet  ?  In  frühen  J  ahren 
wollte  Sacharoff  ins  Kloster  gehen,  nicht  einer  frommen  Komödie  halber,  son¬ 
dern  weil  dieser  Ort  das  letzte  Refugium  einer  Zeit  ist,  die  auch  das  Leben  als 
Form  begriff,  die  einer  besonderen  Art  von  Menschen  ermöglichte,  selbst  im 
Alltag  das  Profane  auszuschalten,  oder  wenigstens,  auch  alles  profane,  alles 
nützliche  Gebaren  symbolisch  zu  durchleuchten.  Aber  Sacharoff  war  doch  ein 
zu  moderner  und  zu  intelligenter  Mensch,  um  einem  überlebten  Kastenwesen 
seine  Existenz  zu  opfern,  die,  wenn  sie  einen  eigentlichen,  einen  schaffenden 
Wert  haben  sollte,  eben  doch  nur  in  einer  Gegenwart  fruchtbar  werden  mußte. 
Seine  Leidenschaft,  in  der  äußeren  menschlichen  Erscheinung  für  seine  eigenste 
Person  eine  innere  Aufgabe  zu  erblicken,  das  verschwiegene  Übereinkommen 
des  vergesellschaftlichten  Europas,  sie  nur  als  unwesentliche,  nützlich-glatte 
Oberfläche  zu  behandeln,  nicht  mitzumachen,  führte  ihn,  der  rein  triebhaft 


125 


freilich  schon  von  Kindheit  an  getanzt  hatte,  zum  Problem  der  Tanzkunst. 
Und  was  er  sich  infolge  des  Mangels  an  technischen  Voraussetzungen  als  Aus¬ 
übender  noch  nicht  getrauen  durfte,  darüber  versuchte  er  sich  in  stillen  Stunden 
wenigstens  auf  dem  Papiere  Rechenschaft  abzulegen,  in  Zeichnungen,  die  eine 
merkwürdige  Kombination  von  graphischer  und  figuraler  Darstellung  sind. 
Er  nahm  das  viereckige  Blatt  als  Bühnenboden  an  und  fixierte  darauf  in  Flächen- 
projektion  die  Bewegungsreihen  von  Tänzen.  Das  Problem  ist  hier  schon  mit 
vollstem  bewußten  Ernst  angefaßt.  Dadurch,  daß  er  auch  die  Wiederholungen 
von  Bewegungsmomenten,  also  genau  dieselben  Bilder  mehrmals,  einzeichnet, 
kann  er  den  Rhythmus  darstellen ;  da  die  fortlaufende  Gestaltenreihe  aber  im¬ 
mer  ein  fortlaufendes  Schreiten  bedeutet,  merkt  er  die  Bewegungen  auf  der 
Stelle,  welche  dies  Schreiten  unterbrechen,  als  Figuren-Rosetten  am  Rande  an. 
So  wenig  dies  Verfahren  natürlich  das  tausendfache  Spiel  der  Bewegung  wieder¬ 
geben,  so  wenig  es  Tanz  ersetzen  oder  auch  nur  indirekt  als  Vorstellung  ver¬ 
mitteln  kann,  so  war  es  doch  für  ihn  ein  bedeutendes  Studienmittel,  und  da  es 
das  Nacheinander  der  Tanzbewegung,  das  im  architektonischen  Sinne  immer 
auch  ein  Gleichzeitiges  sein  muß,  eben  durchaus  als  Gleichzeitiges  festhält,  so 
konnte  er  sich  hier  über  die  struktiven  Gesetze  des  Tanzes  Rechenschaft  ab- 
legen.  Er  konnte  ausprobieren,  wie  ein  Anfang,  wie  eine  Mitte,  wie  ein  Schluß 
auszusehen  hat,  wie  die  Bühnenebene  auszunutzen  ist,  wie  sich  das  proportio¬ 
neile  Verhältnis  der  Bewegungsreihen  zu  ihr  und  zueinander  gestalten  läßt, 
welche  Silhouetten  einer  Bewegungsreihe  sich  durch  die  verschiedenen  Senk¬ 
rechten,  Wagrechten  und  Schrägen  der  Körperhaltung  herausarbeiten,  was  für 
Überleitungen  zwischen  den  Einzelmomenten  der  Bewegung  möglich  und  not¬ 
wendig  sind  und  erst  die  Bewegung  schaffen.  Aber  auf  die  Dauer  konnte  diese 
trotz  ihrer  Sichtbarkeit  im  Grunde  abstrakte  und  theoretische  Beschäftigung 
Sacharoff  nicht  befriedigen.  Sein  merkwürdiger  Trieb  verlangte  nach  Experi¬ 
menten  in  sinnlicherem  Material,  und  so  sehen  wir  ihn  —  ein  Schauspiel  für  die 
Decadenz-Witterer !  — ,  wie  er  mondäne  Puppen  in  Wachs  modelliert  und  eigen¬ 
händig  bekleidet,  indem  er  mit  der  Nadel  ihre  Seidenhüllen,  ihre  Röckchen  und 
Rüschchen  schneidert.  Jedenfalls  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  erauf  diese  Weise 
die  Kostümfrage  im  wahrsten  Sinne  von  der  Pike  auf  kennen  lernte.  Aber  da¬ 
mals  hatte  er  längst  schon  begonnen,  seinen  Körper  zum  gefügigen  Ausdrucks¬ 
mittel  seines  künstlerischen  Triebes  heranzuzüchten,  und  er,  der  die  Duncan 
leidenschaftlich  verehrte  und  doch  gleichzeitig  der  empfindlichste  Gourmand 
des  Artistischen  in  der  Kunst  war,  besuchte  nacheinander  zwei  Ballettschulen, 
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eine  in  Paris  und  eine  in  München.  Innerlich  lachte  er  vielleicht  seine  Ballett¬ 
meister  aus,  aber  äußerlich  ließ  er  sich  einstweilen  ruhig  von  ihnen  auslachen, 
die  es  wohl  für  einen  Wahnwitz  hielten,  daß  jemand  als  erwachsener  Mensch  eine 
akrobatische  Kunst  erlernen  wollte,  die  von  Kindesbeinen  an  geübt  sein  muß. 
Doch  Sacharoff  ließ  sich  aufs  Streckbett  dieses  Körperdrills  spannen,  bis  ihm 
die  Tränen  übers  Gesicht  liefen  und  er  mit  vollbewußter  Absicht  nacheinander 
jeden  Muskel  und  jede  Sehne  bis  zu  schmerzhaftesten  Krisen  forciert  hatte. 
Und  als  man  ihm  unter  aufrichtiger  Bewunderung  die  Ehre  der  Aufnahme 
ins  Ballettkorps  erweisen  wollte,  da  war  für  ihn  der  Moment  gekommen.  Danke 
zu  sagen.  Er  hatte  hier  nichts  mehr  zu  suchen,  ihm  war  die  Ballettschule  nur 
eine  Gelegenheit  zur  systematischen  Durchbildung  des  Körpers  gewesen,  mit 
deren  Künstlichkeit  er  aber  nun  nicht  in  der  lächerlichen  Unnatur  der  Waden¬ 
triller  stecken  bleiben,  die  er  vielmehr  zur  gesteigerten  Natur,  zur  Kunst,  um¬ 
formen  wollte.  Das  Ballett  war  ihm  nichts  als  ein  Training,  und  mit  den  Waffen, 
die  er  sich  bei  ihm  geholt,  hat  er  es  besser  geschlagen  als  die  Duncan  mit  den 
ihrigen. 

Der  jammervolle  Zustand  des  heutigen  Balletts  besteht  darin,  daß  es  das 
ganze  Problem  der  Bewegung  fälscht  und  entstellt.  Und  doch  entrang  Sacharoff 
dieser  Schule  die  Möglichkeit,  das  Problem  am  eigenen  Leibe  zu  erleben,  den 
Weg  der  Technik  als  einen  Weg  zum  Können  zu  beschreiten.  Bei  seinem  schritt¬ 
weisen  Vordringen  zerlegte  er  sich  nun  die  Aufgabe,  und  seine  ersten  Tänze  zer¬ 
fielen  nur  daher  in  Einzelbewegungen,  weil  er  zunächst  die  Einzelbewegung 
durchgestalten  wollte.  Sie  waren  durchaus  Übungsstudien,  ausgeführt  mit  dem 
sehnsüchtigen  Blick  auf  die  Schönheit  der  Antike,  und  nur  weil  diese  Studien 
mit  so  viel  Aufwand  von  nichtüberwundener  Technik  und  mit  so  viel  oft  feminin 
anmutendem  Raffinement  des  dekorativen  Geschmacks  verbunden  waren, 
konnten  sie  verletzen,  während  ihr  analytischer  Charakter  als  steril  erschien  und 
den  skeptischen  Zuschauer  ermüdete.  Und  es  wirkte  selbstgefällig,  was  in  Wirk¬ 
lichkeit  selbstlose  Arbeit  war,  wenn  sich  Sacharoff  sogar  auf  dem  Podium  immer 
wieder  fragte :  Was  ist  ein  Schritt  ?  Ein  Schritt  als  Kunstmittel  ?  Nicht  nur  mein 
Fuß  muß  von  ihm  wissen,  sondern  alle  meine  Glieder,  er  muß  Bewegung  sein, 
die  auch  die  entspannten  Teile  durchfließt,  die  vom  Scheitel  bis  zur  Sohle  ein 
Ganzes  bildet.  Darüber  jedoch  zerfloß  ihm  wieder,  im  Großen  betrachtet,  das 
Ganze,  und  was  sich  rundete,  rundete  sich  für  sich  und  nicht  als  Glied  einer 
Kette.  Wohl  schwebte  ihm  das  Ganze  vor,  und  da  er  es  nur  aus  der  Bewegung 
erzwingen  wollte,  mußte  selbst  sein  Komponist  nicht  nur  aus  Bewegungsmög- 
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lichkeiten  heraus,  sondern  nach  Sacharoffs  speziellen  Bewegungen  arbeiten, 
damit  die  Töne  etwas  wie  ein  begleitendes  Abbild  des  Tanzes  seien.  Und  noch 
heute  ist  vielleicht  der  Tanz  ohne  Musik,  die  rythmisierte  Stille,  der  durch 
stumme  Bewegung  ausdrucksvoll  belebte  Raum,  sein  letztes  Ziel. 

Aber  Sacharoff  ist  längst  aus  einem  Zergliederer  zu  einem  Zusammen- 
gliederer  geworden.  Und  ihm,  dem  die  Empfindung  allein  nichts  bedeutet,  ist 
doch  die  künstlerisch  gemeisterte  Empfindung  alles.  Nun  kann  er  sich  auch 
seiner  Intuition  überlassen,  und  er  tut  es  vielleicht  am  meisten  in  dem  „Cake 
Walk“  nach  Debussy.  Das  scheinbar  Strukturlose  dieser  Musik  wird  in  der  Be¬ 
wegung  zu  einem  ganz  sublimierten  Rhythmus,  und  ein  Flackern  des  Körpers, 
das  besonders  in  dem  nervösen  Huschen  der  Hände  liegt,  erzeugt  einen  Eindruck 
von  grotesker  Niggerhaftigkeit,  die  aber  nicht  als  Charakterdarstellung  wirkt, 
sondern  als  eine  übernächtige  Vision  von  halb  müder,  halb  toller  Unrast.  Das 
ist  aber,  über  das  Impressionistische  hinaus,  Bewegung  an  sich,  objektives  Da¬ 
sein  in  der  Form,  geworden,  und  das  ,, Moderne“  daran  darf  uns  nicht  zu  einem 
Mißverständnis  Sacharoffs  führen,  der  nicht  nach  dem  stimmungsvollen  Ge¬ 
legentlichen,  sondern  nach  dem  typischen  Allgemeinen  strebt,  nach  einem 
durchaus  gehaltenen  Stil.  Neben  dem  Cake  Walk  nach  Debussy  steht  ein  Ri- 
gaudon  nach  Rameau.  Hier  leiht  die  Musik  einer  anderen  Zeit  nun  einen  stark 
figuralen  Rhythmus  her,  und  dies  Figurale  führt  zu  fest  und  zierlich  geschwun¬ 
genen  Bewegungen,  die  ein  Stab  in  der  Hand  unterstützt,  als  ganz  prätentions¬ 
lose  Reminiszenz  an  die  galante  Vergangenheit.  Wohl  ist  Sacharoff  ein  Erfühler 
vergangener  Formen,  aber  diese  Formen  werden  ihm  Form,  und  so  bleibt  bei 
ihm  etwa  das  Barock  niemals  Historie.  Ein  schweres  Brokatgewand  ist  ihm  eine 
Welt  für  sich,  in  der  es  auf  eigene  Weise  zu  leben  gilt:  breit  ausladende  Hüft- 
bewegungen  bauschen  es  seitlich,  und  in  den  Armen  befreit  sich  das  Gewicht 
des  Stoffes  nur  soweit,  als  es  bald  zur  Steigerung,  bald  zur  Auflösung  jenes 
wuchtigen  Ausladens  nach  der  Seite  notwendig  ist.  Da  aber  belastete  Bewegun¬ 
gen  nicht  durch  Wechsel  wirken  können,  so  wiederholt  sie  Sacharoff  immer 
wieder,  wobei  er  nun  auch  den  ganzen  Körper  seitlich  fortbewegt,  und  das 
Nachdrückliche  der  schweren  Geste  hat  zur  Folge,  daß  sie  nach  ihrer  Vollendung 
gleichsam  im  Raume  stehen  bleibt  und  zuletzt  eine  architektonische  Reihe  von 
großgebuchteten  Schnörkelfiguren  die  ganze  Breite  der  Bühne  füllt.  Eine 
.Schubertsche  Musik  dagegen  wird  ihm  zu  leichtem  Lauf  und  Sprung,  der  das 
Thema  sinnfällig  und  mutwillig  markiert.  Nur  darf  man  Sacharoffs  Wesen 
nicht  in  irgendwelcher  Verwandlungskunst  suchen.  Er  bevorzugt  auch  heute 
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noch  die  getragenen  Tänze  nach  frühitalienischer  Musik,  aber  was  ist  aus  ihnen 
geworden.  Wohl  ist  es  noch  immer  ein  langsames  Schreiten,  ein  Knien  und 
Beten,  aber  dies  alles  zerfällt  nicht  mehr  in  Posen,  in  Einzelbewegungen,  son¬ 
dern  jedes  Einzelne  leitet  ins  Ganze,  es  geht  aus  ihm  hervor  und  kehrt  zu  ihm 
zurück,  es  schließt  sich  zusammen,  wie  sich  Anfang  und  Ende  jedes  dieser  Tänze 
zusammenschließen,  und  wenn  man  den  Anteil  prüft,  den  das  Kostüm  gleich¬ 
falls  als  notwendiger  Koeffizient  daran  hat,  so  bleibt  nirgendwo  mehr  etwas 
Schmückendes,  nirgendwo  etwas  Dekoratives,  nirgendwo  ein  Beiwerk  aus¬ 
stehen,  sondern  es  ist  ein  Organismus  zustande  gekommen,  dessen  äußere  Schön¬ 
heit  auf  innerer  Geschlossenheit  beruht.  Wenn  wir  in  dem  Gefühl  des  Ganzen, 
dessen  seelischer  Wert  in  einer  asketischen  Andacht  und  Heiterkeit  besteht, 
noch  Bewunderung  zollen  mögen,  so  kann  sie  nur  diesem  Körper  gelten,  der 
noch  in  der  langsamsten  Bewegung  die  Kraft  ruhig  und  gleichmäßig  verteilt 
und  seiner  selbst,  seiner  Empfindung  und  seines  Lebens  im  Raume  jeden  Mo¬ 
ment  völlig  sicher  ist.  Als  Beispiel  dafür  mag  sein  reinster  und  vollendetster 
Tanz  gelten :  „Florentinischer  Frühling“  nach  Händels  „Laß  mich  mit  Tränen“. 
Das  ist  nicht  mehr  Bild  und  Relief,  sondern  Ruhe  im  wechselvollen  Spiel  aller 
Dimensionen.  Die  Bewegung  ist  wie  ein  einziger  stillströmender  Atem  der  Zeit 
im  Raume,  aller  Ausdrucksgehalt  löste  sich  im  rein  Funktionellen  des  Muskel¬ 
spiels  auf,  sodaß  dieses  allseitig  durchseelt  und  selbst  der  Blick  des  Auges  ein 
Reflex  des  ganzen  Körpers  ist.  Die  Musik  durchdringt  den  Organismus,  sie  ver¬ 
teilt  sich  in  ihm  und  dadurch  im  Gewände,  das  sich  spreitet  und  wieder  fließt, 
sie  wird  nicht  ,, dirigiert“,  sondern  sie  lebt  im  Rumpfe  als  in  einem  Zentrum, 
aus  dem  sie  in  die  Glieder  fließt  und  in  das  sie  zurückströmt,  und  wenn  das 
Thema  in  die  gehobenen  Arme  steigt  und  dem  Schlußton  eine  liturgische  Mar¬ 
kierung  gibt,  so  biegt  sich  die  Hand  mit  einem  letzten  genau  abgewogenen  Rest 
von  Kraft  fest  und  leicht  um.  Solch  feierliche  Beherrschung  der  Maße  und  des 
Gleichgewichts,  die  wir  mit  unserem  eigenen  Körper,  welcher  dabei  eine  Vor¬ 
stellung  unserer  Seele  wird,  mit  erleben,  weckt  in  uns  den  Frieden  eines  gelasse¬ 
nen  Vertrauens,  das  von  harmonischer  Schönheit  ausgeht. 

Gewiß,  wir  werden  nicht  immer  warm  vor  Sacharoffs  Kunst  und  möchten 
nicht  ohne  weiteres  glauben,  daß  die  Kühle,  die  wir  empfinden,  jene  letzte  Bän¬ 
digung  der  Leidenschaften  durch  die  Form  ist,  die  wir  als  Stil  bezeichnen.  Wer 
aber  nicht  einfach  leugnet,  daß  ein  Wille  zum  Stil  Wert  hat  —  einem  Klassi¬ 
zismus  gegenüber  würde  man  ja  den  Wert  dieses  Willens  gerne  leugnen  — , 
der  wird  dieser  Kunst  nicht  ihre  Art  von  Größe  abstreiten  können  und  wollen. 
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Und  wenn  wir  Sacharoff  schon  auf  sein  Gebiet  folgen^  so  verlieren  die  Begriffe 
„männlich"  und  „weiblich"  ihre  Bedeutung;  sie  können  ja  in  der  Kunst  über¬ 
haupt  sehr  leicht  zu  zweifelhaften  und  irreführenden  Begriffen  werden,  da  die 
männlichen  Naturen  sehr  oft  ,, weibliche",  die  weiblichen  aber  ,, männliche" 
Kunst  schaffen  und  das  Größte  nur  dem  übergeschlechtlichen  Reinmenschlichen 
und  Reingöttlichen  dient.  Jedenfalls  beruht  Sacharoff s  Männlichkeit  in  der 
geradezu  asketischen  Hingebung  an  seine  Aufgabe.  Sie  beruht  in  der  zielsicheren 
Besonnenheit,  mit  der  er  alle  Elemente  des  Tanzes  prüft,  durchdenkt  und  an¬ 
wendet.  Seine  theoretische  Klugheit  und  sein  technischer  Ehrgeiz  haben  ihm 
den  Rhythmus  als  körperliches  Erlebnis  nicht  gestört,  sondern  gefördert.  Er 
hat  sich  mit  einem  Willen,  den  die  Reflexion  nicht  schwächte,  sondern  nur 
klärte,  den  formschaffenden  Gesetzen  seiner  Kunst  von  allen  Seiten  genähert, 
er  hat  sie  zunächst  aus  den  Bedingungen  der  Bewegung  allein  abgeleitet  und  sie 
doch  schließlich  verwirklicht,  indem  er  sie  an  die  Musik  band,  indem  er  sich  als 
Tänzer  durch  die  Musik  befruchten  ließ  wie  der  Liederkomponist  durch  das 
Wort,  und  hat  doch  einen  Ausblick  auf  den  ,, absoluten"  Tanz  eröffnet.  Und 
indem  er  körperliche  und  musikalische  Rhythmen  vollendet  vereinigte,  waltete 
dabei  insofern  etwas  Männliches,  als  die  Leichtigkeit,  mit  der  es  geschieht,  zu¬ 
gleich  jenen  wunderbaren  kraftvollen  Nachdruck  enthält,  welcher  der  männ¬ 
lichen  Muskulatur  eigen  ist.  Wir  bewunderten  bei  Ruth  St.  Denis  jene  wogenden 
Bewegungen,  die  sich  durch  die  ganzen  Arme  bis  in  die  Spitzen  der  Einger  fort¬ 
pflanzten.  Wir  brauchen  nur  dieselben  Bewegungen  bei  Sacharoff,  der  sie  ebenso 
meistert,  anzusehen,  um  die  ganz  andere  Welt  des  Ausdrucks  kennen  zu  lernen, 
durch  die  der  männliche  Körper  den  Tanz  bereichert. 
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Die  Duncan  stellte  zum  Beginn  jener  Entwicklung,  welche  wir  verfolgten, 
ein  doppeltes  Programm  auf,  indem  ihr  Beispiel  einerseits  eine  allgemeine 
Körperkultur  als  wichtigste  Vorbedingung  zur  Tanzkunst  forderte  und  anderer¬ 
seits  doch  bereits  in  eigenen  Tänzen  den  seelenlosen  Schematismus  des  Balletts 
durch  ein  Streben  nach  wahrem  Gefühlsausdruck  überwand.  Gefühl,  bloßes 
Gefühl,  wurde  seither  oftmals  Trumpf  —  mochte  es  sich  noch  so  kunstlos  geben, 
wenn  es  sich  nur  ohne  konventionelle  Technik  gab.  Selbst  ein  für  den  künst¬ 
lerisch  Wertenden  so  zweifelhaftes  Mittel  wie  die  Hypnose^)  mußte  unserem 
Bedürfnis  nach  einer  Tanzkunst  dienen,  die  nicht  Handwerk  ist,  sondern  un¬ 
ergründlichen  und  mystischen  Tiefen  entspringt.  Der  sakrale  Charakter  des 
Tanzes  kam  wieder  zu  seinem  Recht,  sei  es  auch  zunächst  noch  unter  Anlehung 
an  Historisches  und  Exotisches  und  mit  Beihilfe  von  Kulissenzauber.  Gleich¬ 
zeitig  aber  erkannten  wir  von  neuem  den  Wert  einer  strengen  Disziplin,  die 
einzig  den  Körper  zum  Beherrscher  des  Raumes  macht,  und  vor  allem  erkann¬ 
ten  wir,  daß  Tanzkunst  auf  geformter  Bewegung  beruht.  Und  als  wir  fürchteten, 
daß  es  doch  bei  schönen  Einzelversuchen  bleiben  würde,  weil  uns  die  Tradi¬ 
tionen  mangelten,  da  erlebten  wir  durch  die  Wiesenthals,  daß  der  Walzer,  in 
dem  der  Tanz  als  Kunst  untergegangen  und  zu  einem  gesellschaftlichen  Ver¬ 
gnügen  geworden  war,  durch  eine  unerhörte  Erweiterung  und  Nuancierung  zu 
einem  Schauspiel  der  Kunst  wurde.  Während  dies  jedoch  ein  singulärer  Fall 
blieb,  gewann  der  Strom  der  Entwicklung  schon  Breite,  indem  Erzieher  auf¬ 
traten,  die  mit  der  Pflege  der  Körper  das  Problem  der  Bewegung  lebendig  er¬ 
griffen,  alle  motorischen  Möglichkeiten  der  menschlichen  Glieder  praktisch 
untersuchten  und  ihren  Zusammenhang  mit  dem  Geistigen,  mit  Musik  und 
Rhythmus  auf  spürten  und  fruchtbar  machten.  Und  an  der  vielseitigsten  der 
in  Frage  stehenden  pädagogischen  Stätten  erhob  sich  das  Bedürfnis  der  dort 
lebenden  Gemeinschaft  nach  Fest  und  Körperbewegung  bis  zur  Idee  des  ab¬ 
soluten  Tanzes,  der,  unabhängig  von  der  Musik,  in  geformter  und  aufgezeich¬ 
neter  Bewegung  besteht.  Mag  aber  diese  Theorie  noch  so  sehr  aus  praktischen 
Versuchen  hervorgehen  und  für  die  Entwicklung  eine  ungeheuer  klärende  und 
anspornende  Bedeutung  haben,  so  ist  doch  die  klare  Grundsätzlichkeit  aller 
Theorien  an  eine  beschränkte  Zahl  und  Art  von  Erfahrungen  gebunden.  Wir 
müssen  uns  jedoch  ein  unbegrenztes  Erfahrungsgebiet  offenhalten,  wir  dürfen 
uns  auch  vor  Widersprüchen  nicht  fürchten,  und  unsere  Maßstäbe  haben  sich 

i)  Ich  vermag  nicht  zu  sagen,  ob  die  ,, Traumtänzerin“  Madeleine  nur  aus  dem  Grunde,  weil  ich 
sie  nicht  sah,  in  diesem  Buche  fehlen  muß. 
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stets  nach  dem  lebendigen  Schaffen  zu  strecken.  Unsere  Sehnsucht  gilt  weniger 
einem  genau  zu  erkennenden  Ziel  als  Werken^  die  alle  unsere  Widersprüche  zu¬ 
gleich  in  sich  vereinigen  und  lösen^  die  unsere  brennenden  Fragen  nicht  einzeln 
beantworten,  sondern  sie  sammeln  und  alle  zum  Schweigen  bringen.  Selbst 
wenn  es  wahr  ist,  daß  eine  Bewegungsschrift  erst  den  höchsten  formalen  Ausbau 
des  Tanzes  ermöglicht,  so  ist  dies  doch  unserer  Erfahrung  noch  unbekannt 
und  kann  bis  dahin  unseren  Genuß  nicht  schmälern.  Und  selbst  wenn  eine 
spätere  Entwicklung  die  Bewegung  von  einer  bestimmten  äußeren  Erscheinung 
unabhängig  macht,  so  ist  doch  vorläufig  gerade  die  Abhängigkeit  noch  ein  mäch¬ 
tiger  Wirkungsfaktor.  Und  selbst  wenn  einmal  die  Stummheit  des  Tanzes  eine 
große  ästhetische  Bedeutung  gewinnt,  so  können  und  wollen  wir  vorerst  doch 
einmal  die  vollkommenste  Verschmelzung  von  Tanz  und  Musik  erleben.  Diese 
wird  wohl  auch  später  für  alle  Zeit  fortbestehen,  genau  so  wie  die  absolute  Mu¬ 
sik  das  Lied  und  die  Oper  nicht  verdrängt  hat.  Und  die  Personalunion  von  pro¬ 
duktivem  und  reproduktivem  Tänzer,  so  viel  Beschränkungen  sie  auferlegen 
mag,  sichert  dem  Tanze  doch  eine  Wirkungsintensität,  wie  sie  z.  B.  auch  die 
Lyrik  und  Epik  vielleicht  nur  so  lange  hatten,  als  Dichter  und  fahrende  Sänger 
Eines  waren.  Und  kein  frühreifer  ästhetischer  Purismus  soll  uns  Tanz  und  Pan¬ 
tomime,  lyrische  und  dramatische  Bestandteile  reinlich  scheiden,  bevor  wir 
ihre  fruchtbare  Vereinigung  mächtig  erlebt  haben  und  bevor  sich  auf  natürliche 
Weise  die  Wege  trennen.  Der  Schauplatz  des  Tanzes  ist  die  Bühne,  deren  Ele¬ 
mente  er  alle  läutern  und  reorganisieren  kann.  Und  vielleicht  bildet  sich  auf 
ihr  nicht  gesondert  eine  Tanzkunst  aus,  sondern  ein  Komplex  von  Bewegungs¬ 
künsten,  an  denen  Musik,  Dichtung  und  bildende  Kunst  ihren  dienenden  oder 
geschwisterlichen  Anteil  haben. 

Ich  denke  an  das  vierzehntägige  Gastspiel,  das  Gertrud  Leistikow  in 
München  gab,  und  an  die  sieben  Abende  dieses  Gastspiels,  an  denen  ich  sie 
tanzen  sah.  Ich  weiß  nicht,  ob  das,  was  ich  während  dieser  Abende  an  stetig 
wachsenden  Erkenntnissen  gewann,  tiefer  in  das  Wesen  der  großen  Künstlerin 
oder  in  das  der  Tanzkunst  eindringt.  Die  Unmöglichkeit,  dies  zu  entscheiden, 
beweist  mir,  daß  sich  hier,  wie  es  bei  allen  wahrhaft  Schaffenden  ist,  die 
Persönlichkeit  und  ihre  Sache  völlig  decken. 

Die  Natur  der  Leistikow  muß  sich  aus  den  Elementen  zusammensetzen,  die 
in  der  Menschheit  die  ersten  Tänze  erzeugten,  und  ihr  Werdegang  eine  abge¬ 
kürzte  Zusammenfassung  der  Geschichte  des  Tanzes  sein.  So  wie  der  Urmensch 
muß  sie  in  völliger  hilfloser  Einsamkeit  die  Wut  des  Alls  über  sich  gefühlt  haben, 
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von  Gott  und  Schicksal,  Tod  und  Verhängnis,  von  der  Brutalität  des  Seins  ge¬ 
knebelt  und  geknechtet.  Ihr  Gehirn  erkannte  keinen  Zusammenhang,  keine 
Güte,  keine  weise  Weltordnung,  und  doch  rang  zwischen  ihrer  demütigen  Unter¬ 
würfigkeit  unter  die  stärkeren  Mächte  und  ihrer  wild  verzweifelten  Auflehnung 
gegen  sie  ein  ungeheures  Bedürfnis  nach  harmonischem  Ausgleich.  So,  aus  der 
tiefsten  Tragik  des  Seins,  entstand  der  Tanz,  der  erste  Tanz  des  Menschen  und 
auch  derjenige  Gertrud  Leistikows.  Kein  Mittel  war  ihr  verliehen  als  ihr  Körper, 
und  keine  andere  befreiende  Aktion  blieb  ihrem  gelähmten  Willen  übrig  als  die 
Bewegungen  dieses  Körpers.  Der  Urgrund  der  Tragödie  ist  der  Urgrund  ihres 
Tanzes,  und  in  einem  solchen  Sinne,  aber  nur  in  solchem,  ist  ihr  Tanz  Mimik. 
Der  schmerzvolle  Gegensatz  zwischen  dem  Persönlichen  und  dem  Überpersön¬ 
lichen  setzt  ihren  Körper  in  Aktion,  dessen  rhythmisches  Handeln  eine  Dar¬ 
stellung  eben  dieses  Gegensatzes  ist.  Solche  körperliche  Mimik  hat  nichts  mit 
jener  Art  der  Pantomime  zu  tun,  die  einen  Gedanken  von  außen  in  den  Tanz 
hereinträgt  und  ihn  illustrieren  will.  Gertrud  Leistikow  tanzt  eine  ,, Gottes¬ 
anbeterin“.  In  ein  langes,  weißes  Gewand  gehüllt,  das  ein  Strick  vom  Kopf  bis 
zu  den  Füßen  wie  mit  einzelnen  Ringen  umschließt,  kniet  sie  in  Seitenansicht 
vor  einem  nischenartigen,  weißen  Hintergründe,  den  Rumpf  mit  monotoner 
Inbrunst  immer  wieder  vorwärts-  und  rückwärtsgeworfen  in  einer  Bewegung, 
die  sich  durch  einen  gebäumten  Ruck  bricht  und  gliedert.  Die  Gestalt  steht  auf 
aus  der  knienden  Stellung,  ohne  sich  zu  stützen,  als  habe  das  Gebet  den  Kör¬ 
per  gehoben,  die  umschnürten  Füße  hemmen  jede  Bewegung  in  die  Breite,  so- 
daß  die  Gestalt  mit  ausgereckten  Armen  nur  aufwärts  wachsen  kann,  was  mit 
einer  solchen  räumlichen  Kraft  geschieht,  daß  ihre  Handflächen  ihr  ganzes 
Wesen  der  Gottheit  darbringen.  Dann  kreisen  und  kreuzen  ihre  Arme  über¬ 
einander  in  einem  Tanz  der  Inbrunst,  der  wie  das  Beten  und  Flehen  der  ganzen 
Menschheit  ist.  Aber  in  dem  höchsten  Moment  ekstatischer  Hingabe,  wo  sie 
im  Rausch  der  Verzückung  der  Gottheit  nicht  nur  nahegekommen,  sondern 
gleichgeworden  ist,  wird  sie,  bei  jäh  verlöschendem  Licht,  zu  Boden  geworfen. 
Doch  noch  ihre  Zerknirschung  ist  Dank,  und  am  Ende  sinkt  sie  in  die  Litanei  der 
knienden  Anfangsstellung  zurück.  Gertrud  Leistikow  tanzt  einen ,, Totentanz“,  in 
schwarzem  Gewand  auf  schwarzem  Grunde.  Der  violette  Scheinwerfer  wird  vom 
Perlenschmuck  des  Haares  kalt  reflektiert,  er  läßt  den  Kopf  der  Tänzerin  mit 
seinen  weitaufgerissenen  Augen  medusenhaft  über  dem  Purpurfetzen  stehen, 
der  würgend  ihren  Hals  umschlingt.  Dies  krasse  Rot  trennt  den  Kopf  vom 
Rumpfe,  sodaß  er  in  der  Luft  zu  baumeln  scheint,  aber  das  kleine  Tuch  dient. 
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ewig  sich  wandelnd,  den  Bewegungen  des  Tanzes:  bald  tropft  und  fließt  es  wie 
Blut,  bald  zuckt  und  flattert  es  wie  Blitze,  bald  breitet  es  einen  Krönungs¬ 
mantel  um  die  Schultern,  bald  zieht  es  wieder  eine  Schlinge  um  die  Gurgel.  Und 
die  Sprache  der  Glieder  kündet  ebensosehr  Todesangst  wie  Todeswollust,  Lebens¬ 
gier  wechselt  mit  der  Unentrinnbarkeit  des  Sterbens  und  diese  mit  dem  Rausch 
der  Gestorbenen,  einem  Rausche  der  Selbstvergessenheit  und  des  Aufgehens 
in  den  Elementen,  aus  dem  doch  spukhaft  der  Schatten  des  Gewesenen  aufzuckt 
und  mit  kralligen  Fingern  an  den  schwarzen  Vorhängen  der  ewigen  Nacht 
vorüberhuscht.  Sie  tanzt  einen  ,, Furientanz“.  Tiefes  Grau  verhüllt  sie,  aus  dem 
die  wogenden  Arme  heraus  wühlen  wie  aus  Schleiern  des  Verhängnisses,  sie  läßt 
sie  vor  sich  herflattern  im  Lauf  nach  rechts,  im  Lauf  nach  links,  aber  sie  bleibt 
gefangen  in  ihren  eigenen  flatternden  Netzen. 

Man  mißverstehe  diese  kleinen  Schilderungen  nicht,  sie  können  nur  sehr 
vorsichtig  als  Andeutungen  betrachtet  werden  und  dürfen  nicht  irreführen. 
Gertrud  Leistikow  ist  keine  „Stimmungstänzerin“,  der  Wert  ihrer  Kunst  beruht 
lediglich  auf  der  Bewegung  ihres  Körpers  im  Raume,  das  Licht  dient  bei  ihr 
nur  dazu,  dieses  Leben  im  Raume  zu  klären,  und  Kostüm  und  Schleier,  es  ge¬ 
steigert  in  die  Erscheinung  treten  zu  lassen.  Sie  brauchte  darum  auch  garnicht 
die  orientalischen  und  griechischen  Bezeichnungen,  die  ihre  Tanzzyklen  füFren 
und  die  nichts  weiter  bedeuten  als  Spitzmarken  für  das  Publikum.  Sie  tanzt  ihr 
eigenes  Erleben,  und  da  sie  dies  mit  rein  körperlichen  Rhythmen  tut,  die  keine 
Analyse,  sondern  nur  eigene  Anschauung  gegenwärtig  machen  kann,  muß  ich 
auf  indirekte  Weise,  vom  seelischen  Gehalt  ausgehend,  die  Art  ihrer  Kunst  dar¬ 
stellen,  die  entweder  nur  scheinbar  oder  aber  im  allertiefsten  Sinne  „poetisch“ 
ist.  Sie  tanzt  ihr  eigenes  Erleben;  da  dieses  jedoch  in  den  tragischen  Gründen 
alles  Menschlichen  wurzelt,  so  sind  die  Resultate  eigentlich  doch  unpersönlich, 
sie  sind  typisch  und  allgemeingiltig,  Symbole  und  Masken.  Wenn  die  elemen¬ 
taren  Gegensätze  des  Lebens  dramatisch  ausgetragen  werden  sollen,  so  ent¬ 
stehen  die  Masken  als  sinnfälligste  Verkörperungen  des  Geschehens.  Die  Woge 
des  menschlichen  Lebens  bricht  sich  an  den  übermenschlichen  Mächten  in  einem 
Spiel  der  unterschiedlichsten  Wellenformen,  und  dieses  Spiel  der  Typen,  dieses 
mannigfache  Verhältnis  des  Sinnlichen  zum  Übersinnlichen,  ist  der  Gegenstand 
der  Leistikowschen  Tänze  und  zugleich  das  Geheimnis  der  großen  Verwand¬ 
lungsfähigkeit  dieser  Tänzerin. 

Wir  sahen,  wie  ihr  Tanz  aus  stärksten  tragischen  Gegensätzen  hervorging 
und  wie  sich  in  seiner  Auseinandersetzung  mit  dem  Übersinnlichen  sein  reli- 
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giöser  Charakter  offenbarte.  Wenn  er  aber  nicht  nur  den  gleichen  Ursprung  wie 
die  Tragödie  haben  soll,  sondern  auch  ein  gleiches  Wirkungsziel,  so  muß  zu  den 
geschilderten  Momenten  noch  ein  letztes,  höchstes  und  entscheidendes  hinzu¬ 
treten;  nämlich  ein  sittliches.  Und  in  der  Tat  haben  wir  hier  den  Hauptwert 
von  Gertrud  Leistikows  Kunst  zu  suchen,  die  in  jeder  Hinsicht  von  mensch¬ 
licher  Reife  und  Charaktergröße  zeugt.  Bei  der  Art  und  Weise,  wie  sich  ihre 
Kraft  und  Menschenwürde  inmitten  der  Zwiespälte  und  Verhängnisse  behaup¬ 
tet,  fällt  zunächst  Eines  auf :  ihr  tragischer  Humor.  Nicht  nur,  daß  sie  in  einem 
bald  torkelnden,  bald  wirbelnden  ,, Bacchanal“  Schmerzen  und  Freuden  ge¬ 
mischt  zu  einer  Befreiung  des  Rausches  steigert  —  sie  weiß  auch  die  Dämonen 
ihres  Inneren  mit  souveräner  Überlegenheit  zu  drastischen  und  grotesken  Mas¬ 
ken  zu  formen,  wobei  sie  sich  auch  der  vorgebundenen  Gesichtsmaske  bedient, 
zum  Tanz  des  ,, Haremswächters“  und  des  ,, Fauns“,  in  denen  die  feindlichen 
Mächte  zum  geilen  Bangemacher  und  täppischen  Kobold  werden.  Und  noch 
viel  höhere  Siege  erkämpft  sie  im  Tanze,  die  Siege  tragischer  Weltüber¬ 
windung,  zu  denen  sie  die  größte  menschliche  Kraft  befähigt:  der  Herois¬ 
mus.  Aus  der  Schilderung  der  „Gottesanbeterin“  ging  das  wohl  schon  hervor. 
Wenn  wir,  die  Gottheit  bezwingend,  ihr  gleich  werden,  so  kann  sie  uns  wohl 
noch  vernichten,  aber  sie  zerstört  nur  unsere  menschliche  Form  und  drückt  auf 
unsere  zertrümmerte  Stirn  das  Zeichen  des  Sieges.  Es  dünkt  mich,  als  ob  Ger¬ 
trud  Leistikow  im  Leben  opferblaß  wie  hinter  den  Gitterstäben  eines  Käfigs 
kauerte.  Aber  auf  der  Bühne  befreit  sich  ihr  gehemmtes  Wesen  in  zahlreichen 
Gestalten,  in  jedem  Tanze  ist  sie  eine  andere,  und  hinter  ihren  demütigen 
Niederlagen  und  ekstatisch-heroischen  Siegen  glänzt  als  kostbarstes  Gut  ihre 
reine  Freude.  Ja,  sie  hat  Tänze,  in  denen  sie  alles  erreichte,  was  ihr  das  Leben 
versagte:  eine  restlose  Überwindung  der  Erdenschwere,  einen  spielenden  Jubel, 
Freiheit  und  Selbstbestimmung.  Sie  ist  eine  liebliche,  blumenhafte  Existenz  ge¬ 
worden,  ein  J  üngling  in  kurzgeschürztem  Rock,  ein  Mädchen  in  durchsichtigem 
Gewand,  hinter  dem  der  Schleier  weht  wie  ein  Frühlingswölkchen. 

Was  in  allem  bisher  Gesagten  als  seelischer  Wert  gekennzeichnet  wurde, 
erhält  doch,  wie  bereits  angedeutet,  künstlerisch  nur  seine  Realisierung  durch 
die  absolut  gekonnte  Form.  Das  Wort  ,, Können“  ist  bei  Anwendung  auf  die 
Kunst  zwar  ein  zweischneidiges  Schwert.  Den  Dilettanten  oder  unvollkomme¬ 
nen  Künstler  kann  man  nicht  anders  bloßstellen  als  dadurch,  daß  man  nach¬ 
weist,  was  er  alles  nicht  kann,  aber  auch  bei  dem  vollkommensten  Künstler 
ist  es  oft  leichter,  zu  sagen,  was  er  nicht  kann,  als  wirklich  zu  beweisen,  was 
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er  kann.  Es  wäre  durchaus  möglich,  kurz  darzulegen,  was  Ruth  St.  Denis  und 
Sacharoff  können  und  Gertrud  Leistikow  nicht  kann,  während  es  sich  durch 
,, logische  Beweise“  nicht  darlegen  läßt,  was  Gertrud  Leistikow  kann  und  jene 
nicht.  Es  gibt  keine  Eorm  ohne  Können,  aber  Können  und  Eorm  deckt  sich 
nicht.  Was  wäre  z.  B.  damit  gesagt,  wenn  ein  hervorragender  Gymnastiklehrer 
nachweisen  würde,  daß  Grete  Wiesenthal  ,, nichts  kann“?  Ist  Raffael  ein 
größerer  Künstler  als  Giotto,  weil  er  perspektivischer  zeichnete  und  in  der  Earbe 
mehr  Valeurs  gab  als  jener?  Warum  treffen  wir  auf  primitiver  Stufe  vollkom¬ 
mene  Kunstwerke?  Warum  gibt  es  Zeichnungen  von  Buschmännern,  die 
künstlerisch  höher  stehen  als  viele  von  Adolf  Menzel  ?  Und  dennoch  dürfen  wir, 
wenn  wir  den  Grad  der  Technik  als  unmaßgebend  für  den  Grad  der  Kunst  er¬ 
kennen,  die  Entwicklung  der  künstlerischen  Technik  nicht  negieren.  Denn  sie 
ermöglicht  es,  immer  neue  Aufgaben  der  Eorm  zu  lösen,  aber  der  künstlerische 
Wert  wird  doch  dadurch  entschieden,  daß  die  Lösung  da  ist,  die  Eorm  erfüllt 
ist,  einerlei,  mit  wieviel  Technik  und  mit  welcher.  A.  Halm  sagt  von  Beethoven : 
„Seine  Sprache  ist  unberechenbar  .  .  .,  seine  thematischen  Sätze  oft  unaus- 
gebildet,  provisorisch  skizziert,  der  Ausdruck  aber  schlagend  und  treffend;  sein 
Tun  dagegen  von  höchster  Ordnung,  sein  Dienst  an  der  Eorm,  das  ist  an  seiner 
eigentlichsten  Aufgabe,  verläßlich,  treu,  und  von  einem  prachtvoll  klaren  und 
reifen  Denken  geleitet.  Dies  sein  Tun  ist  im  wesentlichen  klassisch,  sein  Sprechen 
dagegen  ist  es  durchaus  nicht  immer  .  .  .  Wir  schätzen,  und  mit  Recht,  Ton¬ 
werke  als  gute  Sonaten,  die  an  musikalischen  Schwächen  Erhebliches  aufweisen. 
Wir  messen  nicht  so  sehr  den  Einzelwert  der  Einzelstelle,  wir  fühlen  vielmehr 
ein  Ganzes  als  lebensfähig,  wenn  uns  der  Eindruck  einer  Sonate  überzeugt.“ 
Hier  ist  das  entscheidende  Wort  gesprochen,  das,  in  sinngemäßer  Anwendung, 
auch  auf  Gertrud  Leistikow  paßt.  Die  Sprache  ihrer  Bewegungen  mag  an  den 
Mängeln  leiden,  die  das  Fehlen  der  Tradition  und  die  persönliche  Begrenztheit 
des  Einzelnen,  zumal  wenn  er  diese  Sprache  erst  als  Erwachsener  lernt,  mit  sich 
bringt.  Aber  sie  ist  stets  voll  von  überzeugendem  Ausdruck  und  sie  erhebt  sich 
zu  einem  vollendeten  Tun,  indem  sie  das  unsichtbar  über  ihr  schwebende  Ge¬ 
setz  der  Form  restlos  erfüllt  und  alles,  was  als  Mittel  und  Technik  vielleicht  zu 
überholen  ist,  doch  zu  einem  Ganzen  von  lückenloser  Dichtigkeit  rundet.  Sie 
unterschlägt  kein  musikalisches  Motiv,  jedes  wird  zu  einem  sichtbar  darge¬ 
stellten  Teil  ihres  klugen  und  reifen  formenden  Willens.  Was  der  stumme  Tanz 
vielleicht  wirklich  erst  durch  ein  Schreibsystem  erreichen  kann,  das  erreicht  der 
ihrige  schon  durch  die  Musik:  nämlich  das  Nacheinander  als  ein  Gleichzeitiges 
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zu  behandeln,  es  zu  einer  geschlossenen  Architektur  auszubauen.  Und  wir 
können,  obwohl  der  Wert  dieser  Tänze  in  ihrem  Ganzen  besteht,  doch  nur 
wieder  zur  Veranschaulichung  auf  einzelnes  hin  weisen,  selbst  auf  ihr  Können, 
selbst  darauf,  wie  sie  Schwung  und  Gegenschwung,  Aktion  und  Reaktion, 
Wirbel  und  Hemmung  und  bei  Verlegung  des  Schwerpunktes  die  unmerkliche 
Wiederherstellung  des  Gleichgewichts  beherrscht.  Und  man  muß  gesehen  haben, 
wie  am  Anfang  ihres  Charitentanzes  im  Vorwärtsstürmen  die  Kraft  plötzlich 
in  die  gehobenen  Arme  stürzt,  von  denen  sie  dann  durch  eine  doppelte  Kurbel¬ 
bewegung  multipliziert  wird,  und  wie  später  der  Hinundherschwung  des  Kör¬ 
pers  in  den  gereckten  Armen  ausschwingt  bis  in  die  Verästelung  der  Finger, 
welche  die  sich  verjüngende  Figur  der  Melodie  mitmachen,  wie  sie  Bewegungen, 
die  sie  von  sich  warf,  langsam  wieder  zurückholt,  wie  die  Schnittlinien  der  Arme, 
die  den  Rumpf  überkreuzen,  eine  unerschöpfliche  Zeichensprache  in  den  Raum 
schreiben,  wie  ihre  Schritte  einmal  die  Noten  mit  Sextolen  kontrapunktieren. 
Und  was  für  lebendige  Wesen  z.  B.  ihre  Hände  sind,  sieht  man  am  besten  im 
Faunstanz,  wo  sie  ein  täppisches  Eigenleben  führen.  Und  nie  erstarrt  ihr  klar 
disponierender  Wille  im  Formalismus.  So  vermeidet  sie,  um  nur  einen  Fall  zu 
erwähnen,  am  Schluß  der  ,, Gottesanbeterin“  die  naheliegende  Gefahr,  die  knie¬ 
ende  Anfangsstellung  nochmals  in  Profilansicht,  etwa  nach  der  anderen  Seite, 
zu  wiederholen.  Obwohl  diese  Ansicht  die  wirkungsvollere  ist,  vertraut  sie  in¬ 
stinktiv  darauf,  daß  der  Zuschauer  sie  noch  genügend  klar  als  Erinnerungs¬ 
bild  besitzt,  um  sie  assoziativ  wiederherzustellen,  und  so  wendet  die  Tänzerin 
am  Schlüsse  in  Vorderansicht  dem  Zuschauerraum  das  starr  beseelte,  bleiche 
Gesicht  zu.  Diese  ganze  Kunst  ist  neu  und  eigenartig,  von  jedem  Historizis¬ 
mus  frei,  und  doch  nicht  ohne  Traditionen.  Alle  unsere  Vorstellungen  von  Tanz, 
soweit  sie  noch  lebendig  und  nicht  Nachahmungen  sind,  leben  in  ihr  auf, 
selbst  die  gesellschaftliche  Tanzfreude,  gelegentlich  sogar  die  koketten  Bein¬ 
kaprizen  des  Rokoko  oder  der  derbe  Unfug  der  Niggertänze,  aber  rein  als 
Motive  verarbeitet  und  vergeistigt,  so  wie  etwa  volkstümliche  Elemente  bei 
Hugo  Wolf. 

Ich  weiß,  welchen  Anteil  an  solchen  Tänzen  die  Kostüme  haben,  in  denen 
sich  die  körperlichen  Wirkungen,  wie  in  einem  Echo,  vervielfältigen.  Und  den¬ 
noch  möchte  ich,  daß  man  die  Künstlerin  auch  nackt  tanzen  sähe.  Wir  haben 
zur  Nacktheit  ein  teils  unkultiviert- triebhaftes,  teils  platonisch-klassizistisches 
Verhältnis.  Nur  die  vollendete  Kunst  könnte  sie  uns  in  ihrer  ganzen  sittlichen 
und  schönheitlichen  Bedeutung  zurückerobern,  nicht  die  forcierten  Versuche 
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der  Schwärmer  und  Fanatiker.  Einem  Körper,  wie  demjenigen  Gertrud  Leisti- 
kows,  der  ganz  sehnige  Schlankheit  und  ohne  die  kleinste  Spur  überflüssiger 
Masse  ist,  muß  die  edle  Übung  des  Ausdruckes  eine  Physiognomik  verliehen 
haben,  wie  wir  sie  sonst  nur  an  Köpfen  bewundern  können,  an  den  Köpfen  von 
Denkern  und  Geisteshelden.  Und  wie  überwältigend  müßte  ein  solcher  Körper, 
dessen  tausendfaches  Muskelspiel  jeden  Knick  und  Einschnitt  der  Gelenke 
überbrückt,  jene  in  einem  Werk  über  den  Tanz  geäußerte  Ansicht  widerlegen, 
der  nackte  Mensch  wirke  im  Tanze  wie  eine  Gliederpuppe,  an  der  Arme  und 
Beine  herumzappeln.  Ich  bin  mir  klar  darüber,  daß  ich  mich  mit  meinem 
Wunsche  nicht  auf  das  öfter  als  schön  vorgeheuchelte  Gebiet  einer  neutralen 
Geschlechtslosigkeit  begebe.  Aber  keine  Frau  ist  vor  Begehrlichkeiten  geschützt, 
und  vielleicht  am  wenigsten,  je  mehr  sie  sich  in  Hüllen  versteckt.  Selbst  wenn 
der  nackte  Körper  einer  großen  Künstlerin  die  Sinnlichkeit  bei  manchem 
mächtiger  und  elementarer  wecken  würde,  als  irgendein  bekleideter,  so  ge¬ 
schähe  dies  frei  vom  rein  Sexuellen  und  sicherlich  weniger  dumpfig.  Und  sollte 
die  Tanzkunst  nicht  gerade  aus  unseren  mächtigsten  Trieben  ihre  mächtigsten 
Vorteile  ziehen?  Unsere  Sinnlichkeit  ist  ihr  nichts  anderes  als  dem  Tragödien¬ 
dichter  Furcht  und  Grauen  des  Publikums,  nämlich  das  Triebleben  nur  als 
Stoff,  der,  je  stärker  er  ist,  durch  die  Kunst  umsomehr  zur  läuternden  Flamme 
und  so  vergeistigt  und  über  sich  selbst  hinausgehoben  wird. 

Da  wir  uns  aber  auch  von  dieser  Seite  der  Betrachtung  wiederum  der  Tra¬ 
gödie  genähert  haben,  so  stellen  wir  eine  Frage,  die  vielleicht  so  noch  niemals 
gestellt  wurde.  Sollte  nicht  der  ganze  Niedergang  unserer  Tragödiendichtung 
einzig  von  dem  Niedergang  unserer  Körperkultur  herrühren,  da  der  Tragödien¬ 
dichter  die  menschlichen  Konflikte  mit  Hilfe  des  menschlichen  Körpers  im 
Raume  austrägt  ?  Hier  würde  vielleicht  für  Gertrud  Leistikow  eine  Aufgabe 
liegen,  wenn  sie  auch  sprechend  die  große  Tragödin  sein  kann,  die  sie  tanzend 
ist.  Ihr  Gesicht,  dessen  scharfer  und  großer  Schnitt,  fern  von  allen  landläufigen 
Schönheitsbegriffen,  genau  wie  ihr  Körper  der  höchsten  Schönheit  des  Aus¬ 
drucks  dient,  könnte,  als  Teil  dieses  Körpers  und  mit  ihm  zusammen,  einem 
Werke  dienen,  das  nicht  sie  allein  schaffen  kann,  das  aber  doch  nur  ihr  seine 
Wirklichkeit  verdanken  würde. 

Freilich  möchte  man  das  selbständige  Schaffen  Gertrud  Leistikows  nicht 
eingeschränkt  sehen,  am  wenigsten  durch  etwas,  das  nur  bloße  Hoffnung  und 
Möglichkeit  ist.  Gertrud  Leistikow  muß  heute  wirken.  Aber  wie  unsere  ganze 
Tanzkunst  irrt  sie  heimatlos  von  Stätte  zu  Stätte.  Der  Konzertsaal  ist  als 
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Tanzraum  ein  schlechter  Notbehelf,  die  Theater  sind  meistens  nicht  zu  haben, 
außerdem  kann  man  von  ihren  Parterres  die  Füße  der  Bühnengestalten  nicht 
sehen,  und  die  paar  amphitheatralischen  Häuser  sind  wohl  die  einzig  geeigneten, 
aber  sie  öffnen  sich  meist  nicht  der  Tanzkunst,  und  selbst  dann  nicht,  oder  nur 
ganz  gelegentlich,  wenn  sie,  wie  die  zwei  in  München,  den  größten  Teil  des 
Jahres  unbenutzt  bleiben.  So  ist  eine  Gertrud  Leistikow  auf  die  wenigen  Stadt¬ 
theaterdirektoren  angewiesen,  die  sie  für  eine  Matinee,  und  auf  die  gleichfalls 
nicht  zu  zahlreichen  Vereine,  die  sie  für  einen  Abend  engagieren.  Die  Honorare 
aber  decken  nicht  einmal  die  Kosten  der  Kostüme  und  der  Reisen,  geschweige 
denn  die  großen  Verluste,  die  bei  den  notwendigen,  auf  eigenes  Risiko  getrof¬ 
fenen  Veranstaltungen  entstehen.  Und  überall  müssen  für  die  Musikbegleitung 
Kräfte  gewählt  werden,  wie  sie  sich  gerade  bieten.  Man  kann  die  größte  lebende 
Tänzerin  sein  und  doch  nach  unsagbaren  Opfern  in  die  Gefahr  kommen,  an  der 
weiteren  Ausübung  seiner  Kunst  gehindert,  d.  h.  geistig  gemordet  zu  werden. 
Unsere  Tageszeitungen  hätscheln  jeden  begabten  Sänger  in  die  Höhe,  und  über 
die  Premieren  der  dümmsten  Bühnenmachwerke  bringen  sie  telegraphische 
Berichte  und  spaltenlange  Feuilletonartikel.  Aber  ihrer  Verpflichtung  einem 
Genie  gegenüber,  wie  es  Gertrud  Leistikow  ist,  kommen  höchstens  ein  paar 
Provinzblätter  mit  gebührender  Ausführlichkeit  nach,  während  die  großen 
Zeitungen  der  Kunststädte  die  Tanzkunst  mit  ein  paar  Zeilen  abtun,  in  einer 
untergeordneten  Rubrik,  die  fast  so  traurig  ist  wie  jener  „Neues  vom  Bücher¬ 
markt“  oder  ähnlich  überschriebene  Gottesacker,  auf  dem  sie  die  Werke  unserer 
Dichter  begraben.  Aber  der  Dichter  hat  wenigstens  den  schlechten  Trost,  daß 
das,  was  er  erschuf,  dauert,  und  daß  es  ruhig  und  von  selber  einmal  seinen  Weg 
geht,  unabhängig  von  seiner  Person.  Gertrud  Leistikow  jedoch  kann  nur,  wie 
einstweilen  jeder  Tänzer,  ihr  Werk  zugleich  mit  ihrer  vergänglichen  Person  der 
Welt  zeigen,  und  alle  Teilnahmlosigkeit,  aller  Unverstand,  alle  Bosheit  trifft 
mit  jenem  auch  unmittelbar  die  schwache,  leidende  Frau  in  ihr.  Sie  kann  sich 
nicht  einzig  die  gesegneten  Stunden  für  ihr  Schaffen  reservieren,  denn  sie  muß 
selbst  in  Augenblicken  tiefster  Mutlosigkeit  und  Verbitterung  vor  das  Publikum 
treten,  um  ihr  dauerloses  Geschaffenes,  das  sie  nicht  einmal  selber  sehen  und 
als  Zuschauer  genießen  kann,  wie  doch  der  Maler  seine  Bilder,  stets  wieder 
neu  zu  schaffen.  Wird  sonst  das  Werk  einer  zeitlichen  Kunst  abgelehnt,  so 
können  die  ausübenden  Künstler,  die  Sänger  oder  Schauspieler,  alle  Ver¬ 
antwortung  auf  den  Autor  wälzen.  Hier  aber  blutet  der  Autor  nicht  nur 
während  der  Darstellung,  sondern  während  er  selber  darstellt,  und  sich  dar- 


stellt,  seine  nackte  Seele  in  seinem  Körper,  und  der  Reproduktion  bleibt  kein 
Lob  übrig,  wenn  seine  Produktion  mißfällt.  Was  hilft  da  die  stolze  Erkennt¬ 
nis,  daß  der  Widerstand  der  stumpfen  Welt  noch  stets  ein  Zeichen  für  die 
Größe  eines  Künstlers  war,  wo  hier,  wenn  der  Widerstand  endlich  besiegt  ist, 
vielleicht  auch  das  Werk  besiegt  ist,  zum  wenigsten  aber  ein  größerer  oder 
kleinerer  Teil  seiner  Daseinsdauer?  Jeder  dumme  oder  schmutzige  Zeitungs¬ 
schreiber  hat  das  Recht  und  die  Macht,  die  kurze  Unsterblichkeit  einer  Gertrud 
Leistikow  zu  beschneiden ! 

Welcher  Gegenwartsruhm  wäre  groß  genug,  nicht  für  den  Mimen,  sondern 
für  den  schaffenden  Künstler,  dem  die  Nachwelt  keine  Kränze  flicht?  Sein 
Drang  nach  unvergänglichen  Gestaltungen,  zu  denen  er  der  Sehnsucht  und  dem 
Kraftmaße  nach  fähig  wäre,  erstickt  an  der  vorläufigen  erbarmungslosen  Sprö¬ 
digkeit  des  neuen  Materiales,  nachdem  er  in  dem  Gefängnis  einer  winzigen  Zeit¬ 
spanne  zu  einer  Tragödie  aufgeschürt  wurde,  die  ihresgleichen  nicht  hat,  oder 
wenigstens  nicht  im  Leben  der  Künstler,  also  wohl  überhaupt  nicht  im  Leben 
der  Menschen.  Aber  während  wir  dies  mit  einem  Haß  gegen  Welt  und  Menschheit 
zu  erkennen  glauben,  sehen  wir  plötzlich  doch  aus  Not  und  Schicksal  und  aus 
der  Liebe,  zu  der  sie  mehr  als  andere  Künstler  uns  zwingt,  einen  Kranz  um 
Gertrud  Leistikow  sich  flechten,  den  die  Kunst  oft  ihren  erkorenen  Lieblingen 
vorenthält  und  der  vielleicht  noch  weiterleuchtet  als  ihre  Kränze.  Ihn  meint 
Schopenhauer  mit  seinem  Wort :  Das  Höchste,  was  der  Mensch  erlangen  kann, 
ist  ein  heroischer  Lebenslauf. 
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Schulen  haben  für  die  moderne  Tanzkunst  eine  ungeheure  Bedeutung  ge¬ 
wonnen.  Elizabeth  Duncan  erhob  und  erfüllte  die  Forderung,  daß  mit  der 
Körperkultur,  dieser  grundlegenden  Vorbedingung  für  den  Tanz,  im  zarten 
Kindesalter  begonnen  werden  muß,  daß  sie  Hand  in  Hand  mit  der  geistigen 
Erziehung  gehen  soll  und  dadurch  dieser  erst  und  ^ch  selber  den  vollen,  all¬ 
seitig  harmonisierenden  Wert  verleiht,  Jaques-Dalcroze  statuierte  für  die  Zeit¬ 
lichkeit  des  Bewegungsablaufes  den  musikalischen  Rhythmus  als  Erzieher  und 
Regulator,  und  das  gegenseitig  sich  Bedingende  und  sich  Gleichsetzende  des 
musikalisch-rhythmischen  und  körperlich-rhythmischen  Gefühls  entfesselte  un¬ 
geahnte  ethische  und  ästhetische  Kräfte,  und  die  aus  gesunden,  von  Askese  freien 
Verhältnissen  erwachsende  Idealität  der  Freien  Schulgemeinde  Wickersdorf  ge¬ 
langte  zu  der  Körperbewegung  als  künstlerischem  Selbstzweck,  wobei  man  er¬ 
kannte,  daß  sich  ihre  Werke,  um  Absolutheit  zu  gewinnen,  durch  ein  der  Noten¬ 
schrift  analoges  System  von  Zeichen  Vollkommenheit  der  Form  und  Dauer 
schaffen  müssen.  Jede  dieser  Ideen  trug  ein  Gemeinschaftsleben,  und  das  Ge¬ 
meinschaftsleben  trug  wieder  die  Idee  und  verwirklichte  sie  oder  brachte  sie  der 
Verwirklichung  näher.  Was  aber  wird  die  Macht  des  Gemeinschaftslebens  erst 
dort  erreichen,  wo  der  Tanz  nicht  wie  an  den  drei  genannten  Schulen  gleichsam 
ein  Nebenprodukt  von  anderen,  für  wichtiger  geltenden,  Bestrebungen  ist,  sondern 
wo  man  sich  ihm  ganz  allein  hingibt,  wo  er  weder  als  Ausgangspunkt  noch  als  Re¬ 
sultat  von  Erziehungsmethoden  und  Theorien  erscheint,  sondern  wo  er  einzig 
als  Kunstschaffen  leben  will  und  lebt  ?  Eine  Tanzgemeinschaft  lernten  wir  schon 
im  Russischen  Ballett  kennen,  aber  hier  war  der  Tanz  nicht  lebendige  Kunst, 
sondern  überlebtes  Handwerk,  das  keine  künstlerischen  Traditionen  mehr 
weitergeben  kann.  Immerhin  wurde  man  auf  Rußland  aufmerksam,  und  die 
Freude  am  Tanzen,  die  aus  solchem  Ballett  und  seiner  Pflege  spricht,  ist  viel¬ 
leicht  doch  so  etwas  wie  eine  nationale  Tradition,  welche  in  den  russischen 
Mädchen  weiterlebt,  die  unter  der  Leitung  von  Ellen  Tels  das  Höchste  leisten, 
was  die  Gegenwart  bisher  an  Gruppentänzen  kennt. 

Alle  Mittel  und  Vorbedingungen  zur- Tanzkunst,  die  heute  gefunden  worden 
sind,  könnten  in  unfruchtbarer  Theorie  oder  in  nützlicher  Pädagogik  stecken¬ 
bleiben,  ja,  könnten  den  Spott  herausfordern,  welcher  sagt :  „Es  gibt  keine  Wege 
zur  Kunst,  die  Kunst  ist  eine  vollendete  Tatsache,  deren  Werden  niemand  sah 
und  niemand  leitete“  —  wenn  sie  nicht  gleichzeitig  auch  von  schaffenden  Per¬ 
sönlichkeiten  statt  intellektuell  entdeckt,  vielmehr  instinktiv  angewandt  wür¬ 
den.  Damit  wird  die  Theorie  als  Klärung  und  die  Pädagogik  als  Schulung  nicht 
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etwa  für  überflüssig  erklärt,  sondern  bestätigt  und  gerechtfertigt.  Wo  jedoch 
die  schaffenden  Persönlichkeiten  nicht  nur  instinktiv  in  derselben  Richtung  wie 
die  Theoretiker  und  Pädagogen  gehen,  sondern  außerdem  auch  bewußt  sich 
deren  Erkenntnisse  und  Vorarbeiten  zunutze  machen,  da  wird  doch  auch  dies 
synthetisch  geschehen,  und  da  setzen  sie  an  die  Stelle  der  zögernden  Frage 
jener,  in  wieviel  Jahren  oder  gar  Generationen  ihre  Bemühungen  wohl  Früchte 
tragen  können,  die  frische  Tat  des  Augenblicks,  die  rückwärts  und  vorwärts 
leuchtende  Erfüllung  des  Werkes.  Jeder,  der  nach  Tanzkunst  ein  dürstendes 
Verlangen  trug,  war  ungeduldig  und  fürchtete  doch  gleichzeitig,  sich  den  von 
Schiller  gerügten  ungeduldigen  Schwärmergeist  zuschulden  kommen  zu  lassen, 
der  an  die  dürftige  Geburt  der  Zeit  den  Maßstab  des  Unbedingten  legt.  Nicht 
einmal  die  größten  Leistungen  der  Einzeltänzer  befriedigten  diese  ungeduldige 
Sehnsucht.  Denn  selbst,  wenn  man  in  ihnen  nicht  nur  hinreißende  Improvisa¬ 
tionen,  sondern  vollbürtige  Kunstschöpfungen  sah,  so  konnten  einem  diese 
ganz  seltenen  Zusammenkünfte  von  tanzschaffendem  Vermögen  und  tanz¬ 
fähigem  Körper  bei  ein  und  demselben  Menschen  doch  gleich  den  wunderbaren 
Liedern  erscheinen,  die  in  dunklen,  barbarischen  Epochen  von  einzelnen  hervor¬ 
gebracht  werden,  ohne  daß  mit  ihnen  ein  direkter  Weg  auf  die  Höhe  einer 
künstlerischen  Kultur  und  die  Möglichkeit  einer  Erweiterung  des  Einzelmittels 
zu  symphonischen  Gestaltungen  gegeben  wäre.  Wer  dagegen  die  Mädchen  der 
Ellen  Tels  zum  ersten  Male  tanzen  sah,  der  war  entweder  so  enttäuscht,  wie 
man  durch  die  Erfüllung  nach  langem  vergeblichem  Warten  oftmals  enttäuscht 
ist,  oder  er  erkannte,  was  sich  ihm  sonst  sicherlich  beim  zweiten  Sehen  offen¬ 
barte,  mit  einer  befreiendenSelbstverständlichkeit :  Wahrhaftig,  so  tief  kann  die 
Körperkultur  niemals  herabsinken,  daß  nicht  ein  klarer  und  aus  Notwendigkeit 
tanzschaffender  Geist  die  gesunden  Glieder  von  einem  Dutzend  Mädchen  zu 
freiem  und  vollkommenem  Gebrauche  ihrer  selbst  bringen  könnte,  und  so  ist 
das  rhythmische  Körpergefühl  nicht  erstorben,  daß  es  nicht  schon  heute  im 
Dienste  der  Kunst  für  alle  Forderungen  der  Kunst  vollendet  auszubilden  wäre. 

Ellen  Tels  wirkte  früher,  bevor  sie  sich  ganz  ihrer  Tanzschule  widmete,  am 
künstlerischen  Theater  in  Moskau.  Wenn  ihre  Tänze,  die  wir  in  Deutschland 
sahen,  für  den  Geist  dieser  Bühne  charakteristisch  sind,  so  wäre  sie  ein  Kunst¬ 
institut,  das  in  Europa  nicht  seinesgleichen  hat;  doch  da  dies  eine  Vermutung 
bleibt,  geht  uns  hier  nur  der  Geist  jener  kleinen  Tanzgemeinschaft  an,  die  jetzt 
mit  ihrer  Führerin  die  großen  Städte  bereist,  einer  Gemeinschaft,  in  der  die 
Kunst  aus  den  günstigsten  menschlichen  Verhältnissen  wächst.  Ellen  Tels  hat 
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es  nämlich  nicht  nötig,  ihr  künstlerisches  Unternehmen  als  ein  geschäftliches 
zu  betreiben,  und  infolge  ihrer  gesellschaftlichen  Stellung  vermochte  sie  lauter 
Mädchen  aus  besten  Familien  zu  Mitarbeiterinnen  zu  gewinnen.  Dadurch  fehlt 
von  vornherein  die  Atmosphäre  von  moralischer  Zweifelhaftigkeit,  die  früher 
dem  berufsmäßigen  Tanze  anhaftete,  und  die  traditionelle  Gepflegtheit  des 
Inneren  und  Äußeren,  der  Gesinnung  und  Gesittung,  des  Geistes  und  Körpers, 
des  Geschmacks  und  Gebarens  bildet  das  gemeinsame  Niveau,  auf  dem  sich  eine 
besondere  Art  von  Familienleben  entwickeln  kann.  Da  ist  Ellen  Tels  Mutter  und 
Meisterin  und  doch  zugleich  Schwester  und  Kameradin,  denn  wie  sie  sich  einer¬ 
seits  für  die  ihr  Anvertrauten  verantwortlich  fühlt  und  in  der  Kunst  ihre  völlige 
Unterordnung  verlangen  muß,  so  ist  sie  doch  andrerseits  mit  den  Mädchen  jung 
und  kann  den  Gehorsam,  den  sie  beim  Arbeiten  fordert,  durch  deren  verständ¬ 
nisvolle  Intelligenz  in  Freiwilligkeit  umgewandelt  sehen.  Sie  wohnt  auf  den 
Reisen  mit  ihnen  zusammen,  sie  läßt  sich  ihre  täglichen  Erlebnisse  erzählen,  ist 
mit  ihnen  ernst  und  lustig,  j  a,  macht  ihre  Kindereien  mit  und  freut  sich  der  ge¬ 
meinsamen,  nie  verlöschenden  Begeisterung,  die  bei  jedem  Auftreten  und  selbst 
bei  den  zahlreichsten  Wiederholungen  die  Kunst  vor  dem  bloßen  Handwerk 
schützt. 

Wenn  man  den  Grad  von  Beherrschung  des  Körpers  und  von  Leichtigkeit 
der  Bewegung  wahrnimmt,  der  diese  Mädchen  auszeichnet,  so  will  es  einem  wie 
ein  Wunder  erscheinen,  daß  er  im  Laufe  von  nicht  mehr  als  zwei  Jahren  er¬ 
reicht  worden  ist,  und  nur  wenn  wir  das  schöpferische  Vermögen  der  Ellen  Tels, 
die  Kraft  und  Bewußtheit  ihrer  künstlerischen  Absichten  und  den  daraus  resul¬ 
tierenden  Sinn  für  das,  was  einzig  logisch,  notwendig  und  zweckmäßig  ist,  in 
Rechnung  ziehen,  hört  das  Wunder  auf,  ein  Wunder  zu  sein,  oder  aber  erschei¬ 
nen  uns  die  genannten  Fähigkeiten  als  wunderwirkend.  Solche  Fähigkeiten  be¬ 
feuern  die  trockenste  Übung,  da  es  für  sie  keine  Gymnastik  aus  ,, Hygiene“  gibt, 
der  erst  hintennach  die  ,, Schönheit“  übergehängt  wird  wie  ein  Kleid.  Von  Eliza¬ 
beth  Duncan  ausgehend,  hat  die  Ellen  Tels  sich  ihr  erlesenes  Material  selb¬ 
ständig  durchgebildet  und  ist,  wenn  ich  auch  ihr  Ziel,  soweit  es  in  bloßem  Kön¬ 
nen  besteht,  mit  einem  Pädagogennamen  bezeichnen  darf,  auf  diesem  ihrem 
eigenen  Wege  zu  Jaques-Dalcroze  gelangt.  Aber  wie  der  Ausgangspunkt  so  darf 
auch  das  Ziel  ihrer  ,, Schule“  nur  im  Lichte  ihres  künstlerischen  Wollens  und 
Vollbringens  betrachtet  werden,  denn  ebensowenig  wie  ihr  ,, Hygiene“  und 
,, Schönheit“  ein  Endzweck  sind,  sondern  vielmehr  eine  natürliche  Eolgeerschei- 
nung  ihres  kraftvollen  Tanzschaffens,  ebensowenig  hat  sie  mit  den  Endzwecken 
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einer  Pädagogik  etwas  zu  tun,  die  Musikern  zu  rhythmischem  Gefühl  verhelfen 
und  Musiker  wie  Nichtmusiker  von  körperlich-seelischen  Hemmungen  befreien 
will.  Ihr  ist  ,,die  Bewegung“,  die  in  „den  Bewegungen“  ihrer  Schülerinnen 
liegt,  das  Material,  in  dem  sie  sich  selber  —  ihr  künstlerisch-menschliches  Ich  — 
formt  und  gestaltet,  und  da  zu  den  Gesetzen  dieses  Materiales  in  erster  Linie 
eine  Ordnung  im  Zeitlichen  gehört,  so  hat  sie  das  zarteste  Gefühl  für  zeitliche 
Ordnung  und  zugleich  den  festesten  Willen,  dies  zarte  Gefühl  aufs  Unzweideutig¬ 
ste  zu  verwirklichen.  Ellen  Tels  ist  durch  und  durch  musikalisch.  Das  will  für 
ihre  produktive  Leistung  heißen,  daß  sich  ihr  Gefühl  und  ihr  Erleben  unter  dem 
Einfluß  von  Musik  zu  Tanzvisionen  verdichtet  und  daß,  wenn  diese  Visionen 
durch  eine  restlose  Vermählung  beider  Künste  Wirklichkeit  werden,  vor  allem 
auch  ihr  Gemeinsames,  nämlich  der  Rhythmus,  in  die  Erscheinung  tritt  und 
sich  aus  Klängen  solchergestalt  in  Bewegungen  umsetzt,  wie  es  die  Gesetze  der 
Bewegungen  irgend  zulassen  und  fordern. 

Man  muß,  um  dies  nachzuprüfen,  das  kleine  Mozartsche  Ballett  ,,Les  petits 
riens“  von  ihr  und  ihren  Mädchen  sehen,  wo  der  Rhythmus  unendlich  subtil 
auf  die  einzelnen  Mitwirkenden  verteilt  ist,  wo  kein  Takt  verloren  geht  und  doch 
auch  keiner  je  ,, markiert“  wird,  d.  h.  statt  in  der  Bewegung  enthalten  zu  sein, 
noch  gleichsam  extra  neben  die  Bewegung  gesetzt  ist.  Nein,  die  Klänge  und  die 
Gebärden  haben  sich  in  einer  höchst  differenzierten  Weise  gegenseitig  durch¬ 
drungen,  so  daß  die  einenganz  in  den  anderen  leben  und  die  anderen  in  den  einen, 
und  dem  Auge  bietet  sich  eine  köstliche,  reich  verschlungene  und  doch  ganz 
schwebende  Kammermusik.  Das  ist  keine  historizistische,  rekonstruierende 
Kunst,  keine  Nachahmung  des  Rokoko,  sondern  hier  ist  das  Rokoko  so  erfaßt, 
wie  es  in  uns  noch  lebendig  ist  und  wie  es  Gegenwart  bleibt,  solange  auf  der 
Erde  oder  im  Himmel  noch  Mozartsche  Musik  erklingt.  Selbst  wo  die  entzücken¬ 
den  Kostüme  vielleicht  den  historischen  völlig  unähnlich  sind  und  der  freien 
Phantasie  der  Ellen  Tels  entstammen,  wird  der  eigentliche  Nerv  in  uns,  der 
Rokoko  bedeutet  und  statt  eines  Begriffes  eine  produktive  Vorstellung  ist, 
lebendiger  und  echter  zum  Schwingen  gebracht  als  durch  alle  Historie.  Und 
wenn  Ellen  Tels  Gazeflügelchen  verwendet,  wenn  die  frischen,  hübschen  Mäd¬ 
chengesichter  gleichmäßig  lächeln  und  dabei  doch  den  Schalk  nicht  verleugnen 
können  und  wenn  jede  der  kleinen  Ballettnummern  zuletzt  in  einer  Schlußpose, 
in  einem  ,, lebenden  Bild“,  erstarrt,  so  kommt  hier  die  Historie  nur  zum  Vor¬ 
schein,  um  launig  mit  unserer  Vorstellung  ein  Spiel  zu  treiben,  ein  Spiel,  das  in 
den  Händen  dieser  Künstlerin  ebenso  sinnlich  wie  überlegen-geistig  wird.  Die 
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ganze  reizende  Maskerade  ist  ein  Ausdrucksmittel  für  die  vollendete  Kultiviert¬ 
heit  dieser  Mädchen  und  für  ihre  eigene  Freude  darüber.  Es  ist  eine  Folge  von 
winzigen  Einzeltänzen,  von  zärtlichen  Gavotten,  tändelndem  Krieg,  List  des 
Amors,  Haschen  und  Verstecken,  karnevalistischen  Aufzügen,  Verkleidungs¬ 
spielen  und  einer  Pantomime,  in  der  die  Eifersucht  eines  maskierten  Mädchens, 
das  in  einem  zarten  Gegitter  überkreuzter  grüner  Seidenbänder  steckt,  ihren 
Schmerz  akrobatisch  äußert  und  alle  Agierenden  wie  tanzende  Marionetten  so 
steife  als  bewegliche  Zuckungen  vollführen  —  aber  alles  bleibt  ein  einziger  Fluß 
von  Bewegung,  auf  dem  die  Kostüme  und  Masken  nichts  sind  als  ein  Spiel  von 
Farbe  und  Licht,  das  nur  die  Wellen  lebendiger  macht.  Das  ist  kein  Ballett  im 
Sinne  eines  antiquierten  Tanzhandwerks,  aber  ein  vollendetes  Ballett,  wenn 
man  so  will,  in  dem  Sinne,  daß  es  im  wirklichen  Menschen  von  heute  dieselben 
entzückten  und  entzückenden  Gefühle  erweckt  wie  ein  Ballett  es  tat  in  einem 
Menschen  früherer  Zeit,  und  zwar  ohne  daß  wir  etwas,  das  uns  wertvoll  ist,  mit 
heimlicher  und  unterdrückter  Scham  zu  verleugnen  brauchten.  Uns  kann  das 
Unsterbliche  der  Anmut  und  die  Überwindung  der  Erdenschwere  nicht  mehr 
in  einer  Vergewaltigung  des  Körpers  und  Körpergefühles  liegen,  sondern  nur 
noch  in  einer  Verfeinerung.'  Und  diese  Verfeinerung,  deren  launige  Geziertheit 
niemals  auf  Kosten  einer  veredelten  und  gesteigerten  Natürlichkeit  geht,  ruft 
bei  dem  kleinen  Ballett  den  Eindruck  desEntmaterialisierten  im  künstlerischen, 
nicht  im  Varietesinne,  hervor.  Ja,  das  ist  Mozart,  das  sind  petits  riens,  Hauch 
und  Schmetterlingsflügel,  ein  Nichts  und  Alles,  ein  Nichtiges  im  Substanziellen 
und  dadurch  ein  höchst  Wichtiges  im  Essentiellen. 

Was  Ellen  Tels  selber  tanzt,  oder  vielmehr,  was  sie  allein  tanzt,  hat  keinen 
allzugroßen  selbständigen  Kunstwert.  Es  verrät  die  Herkunft  von  den  Schwes¬ 
tern  Duncan  in  dem  Überwiegen  einer  rationalen  Körperkultur  über  das  Irra¬ 
tionale  des  künstlerischen  Ausdrucks,  obwohl  es  darüber  hinaus  auch  alle 
Einzelfähigkeiten  der  Künstlerin  zeigt:  den  zielbewußten  Willen,  die  Fein¬ 
fühligkeit  der  Phantasie,  den  potenten  Geschmack  im  Kostüm  und  die  rhyth¬ 
mische  Sicherheit.  Aber  wir  bewundern  diese  Einzelfähigkeiten  einzeln,  emp¬ 
finden  hinter  ihnen  allerdings  auch  das  Vorhandensein  einer  starken  Kraft, 
das  aber  mehr  eine  allgemein  menschliche  Sympathie  für  die  reife,  bewußte  und 
gesunde  Anmut,  für  die  Energie  und  Klugheit  der  Tänzerin  in  uns  erregt,  als 
daß  wir  diese  Kraft  sich  so  recht  entfalten  sähen,  was  höchstens  im  Patheti¬ 
schen  der  Eall  ist.  Ellen  Tels  ist  eben  eine  durchaus  symphonische  Gestalterin, 
sie  bedarf  des  außerpersönlichen  und  aus  einer  Anzahl  von  Personen  zusammen- 
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gesetzten  Materiales,  dessen  Bedingungen  als  die  eigentlich  körperlichen  sie 
freilich  nur  durch  das  eigene  Tanzen  so  absolut  kennt,  ihr  sind  nicht  nur  die 
gleichzeitig  sich  bewegenden  verschiedenen  Körper,  sondern  auch  die  erhöhte 
Tanzfreude  und  die  stete  gegenseitige  Anfeuerung  und  Kontrolle  einer  solchen 
Gemeinschaft  entscheidende  Wirkungsfaktoren. 

Mit  welcher  Vielseitigkeit  sie  diese  Faktoren  außer  in  dem  besprochenen 
Ballett  noch  an  wendet,  das  kann  nicht  mit  Worten  an  jedem  ihrer  übrigen 
Tänze  auf  gezeigt  werden,  und  nur  ein  paar  Beispiele  können  es  umreißen.  So 
wird  ein  Chopinscher  Walzer  getanzt :  ein  Mädchen  stürmt  wie  der  Wind  herein, 
und  die  anderen  neigen  sich  ihm  wie  Blumen;  es  entwickelt  sich  etwas  wie  ein 
Mythos,  dessen  naturbeseelte  Gestalten  verschwinden  und  wieder  da  sind,  aber 
die  Geschichte  als  solche  braucht  uns  nichts  anzugehen,  denn  jede  Gestalt  ist 
ein  Thema,  aus  Bewegung  geformt,  und  ihr  vorübergehendes  Verschwinden  von 
der  Bühne  läßt  uns  ihr  ständiges  Verharren  innerhalb  des  Formorganismus  nur 
umso  stärker  empfinden.  Nach  der  Musik  Moszkowskys  ,,Im  Herbst“  wirbeln 
die  Mädchen  in  falben  Schleiergewändern  wie  welke  Blätter  durcheinander,  zu¬ 
einander  und  auseinander,  nur  ist  das  keine  Abschilderung  eines  Naturvorgangs 
geblieben,  sondern  Bewegung  wird  sichtbar,  in  der  die  Körper  taumelnd  wehen, 
als  enthülle  sich  im  Gesetz  dieses  Tanzwerks  ein  Naturgesetz,  dem  auch  der 
menschliche  Leib  gehorcht.  Nach  Griegs  ,,In  der  Halle  des  Bergkönigs“  gehen 
verhüllte  Gnomen  einen  belasteten,  hinundherschwankenden  Gang,  hinter¬ 
einander,  wie  in  der  vorgeschriebenen  Richtung  eines  engen  Schachtes,  und  ein 
rot  wabernder  Dämon  treibt  das  Thema  der  Musik  und  dieses  Ganges  wilder 
und  wilder  an,  daß  er  sich  nun  in  einem  flackernden  Stechschritt  vollzieht.  Man 
muß  das  sehen,  um  zu  wissen,  wie  auch  ein  solcher  Spuk  nichts  ist  als  Rhythmus 
und  Bewegung.  In  der  Herbstfeier  nach  Saint-Saens  kommen  sie  herein,  weiß 
und  purpurn  gewandet,  mit  vollen  Fruchtkörben,  und  golden  gekleidete  Mäd¬ 
chenjünglinge  mit  Zymbeln,  und  der  langsame,  nie  unterbrochene  Fluß  der  Be¬ 
wegung  ist  ein  schwelgerisches  Sichdarbieten,  bei  dem  die  Mädchen  im  Hinter¬ 
gründe,  das  Gesicht  abgewandt,  die  Körbe  hochhalten  und  vorn  sich,  zögernd 
bezwungen,  eine  Knieende  rückwärts  neigt  unter  dem  über  sie  gegossenen 
Zymbelschläger,  aus  dessen  Umarmung  ein  letzter  Ton  des  Met  alles  schwirrt, 
von  zwei  anderen  Zymbelschlägern  rechts  und  links  mit  gehobenen  Armen 
wiederholt,  als  begönne  das  Gold  der  Kleider  und  des  Festes  orphisch  zu  klingen. 

Es  liegt  diesen  Tänzen  in  Begehren,  Angriff  und  dem  Jubel  des  Sieges  und 
der  Hingabe  sehr  oft  das  Verhältnis  der  Geschlechter  zugrunde,  das,  nur  von 
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Mädchen  ausgedrückt,  eine  mystische  Zartheit  gewinnt,  aber  hinter  allen  tut 
sich  ein  weites,  völkisches  und  landschaftliches,  Naturgefühl  auf,  die  ungeheure, 
schwermütige  Freude  der  großen  slavischen  Rasse,  ihrer  leeren  Steppen  und 
fruchtstrotzenden  Fluren.  So  wächst  die  Kunst  der  Ellen  Tels  aus  dem  Boden 
eines  großen  Gemeinschaftsgefühls  durch  das  kleinere  ihrer  Jüngerinnen  in  das 
größte,  allgemein  menschliche  der  Form  und  versichert  sich  auf  diesem  Wege, 
der  vom  Elementaren  ins  Ideelle  führt,  aller  Einzelelemente,  mit  welchen  die 
Kultur  und  die  Künste  der  Farbe  und  Form,  des  Klanges  und  der  Bewegung  die 
Menschheit  reicher  machen.  Uns  aber,  die  wir  ihnen  das  Wort  hinzufügen  kön¬ 
nen,  sei  es  gestattet,  den  Sinn  dieses  Schauspiels  für  die  Sinne  dahin  auszu¬ 
sprechen,  daß  längst  der  tiefere  Inhalt  von  Sinnlichkeit  und  höchster  Körper¬ 
schönheit  eine  Aufgabe  des  ,, grauen  Nordens“  geworden  ist. 

Ich  habe  der  formalen  Analyse  dieser  Tänze  eine  in  manchem  Betracht  rein 
inhaltliche  Schilderung  vorgezogen.  Beide  Methoden  sind  unzulänglich,  auch 
in  ihrer  Wechsel  weisen  Vereinigung,  und  die  eine  wäre  so  überflüssig  wie  die 
andere,  wenn  sie  von  der  falschen  Voraussetzung  ausginge,  daß  Kunstwerke 
einer  Interpretation  durch  das  Wort  bedürftig  seien  und  daß  diese  Interpreta¬ 
tion  gar  ihren  unmittelbaren  Genuß  ersetzen  oder  ihn  erst  ermöglichen  könnte 
und  müßte.  Es  kann  sich  vielmehr  bei  jeder  ästhetischen  Betrachtung  immer 
nur  um  eine  direkte  oder  indirekte  Art  von  kritischen  Wertungen  handeln,  und 
da  die  kritische  Wertung  den  zur  Trägheit  neigenden  passiven  Genuß  in  ein 
lebendiges,  aktives  Aneignen  des  zu  Genießenden  und  Genossenen  verwandelt, 
so  kann  sie  das  ästhetische  Genußorgan,  wenn  auch  nicht  für  spezielle  Fälle,  so 
doch,  und  gerade  umso  mehr,  im  allgemeinen,  schulen  und  seine  Fähigkeiten 
reinigen  und  steigern.  Die  Gefahr,  die  damit  verbunden  ist,  wenn  man  das,  was 
unserem  wunderbaren  Vermögen  der  inneren  Anschauung  als  Einheit  erscheint, 
durch  Begriffe  zergliedert,  und  sei  es  auch  durch  Begriffe,  die  nicht  an  die  Kunst 
herangetragen,  sondern  aus  ihr  selbst  entwickelt  sind,  ist  offenbar,  während 
diese  Methode  andererseits  wiederum  die  Gefahr  der  Schilderung  vermeidet, 
am  Stofflichen  kleben  zu  bleiben.  Eine  Schilderung  nun  hat  nur  dann  einen 
Wert,  wenn  sie  ein  Stück  von  der  Entstehungsgeschichte  eines  Kunstwerkes 
gibt  und  an  einen  geübten  Kunstsinn  appelliert,  der  dies  Stück  Geschichte  fort¬ 
schreitend  vervollständigt  und  schließlich  bis  zur  Vorstellung  des  Überstoff¬ 
lichen,  der  Eorm,  vordringt.  Im  Falle  der  Ellen  Tels  aber  wollte  ich  durch  diese 
Methode  zugleich  ein  resümierendes  Glaubensbekenntnis  ablegen.  Ich  schilderte, 
obwohl  ich  weiß  oder  gar,  weil  ich  weiß,  daß  man  dadurch  den  Einwand  herauf- 


beschwört,  das  seien  getanzte  Ideen,  aber  keine  Tanzideen,  sondern  poetische 
und  malerische.  Ist  dieser  Einwand  heraufbeschworen,  so  vermag  ich  ihm  viel¬ 
leicht  um  so  eher  und  umso  besser  die  Spitze  abzubrechen.  Denn  so  berechtigt 
er  in  vielen  Fällen  ist,  so  wird  er  doch  oft  genug  aus  einer  falschen  Grenzsetzung 
zwischen  den  Künsten  und  zwischen  Stoff,  Inhalt  und  Form  erhoben,  und  auch 
in  unserem  Falle. 

Man  sollte  endlich  aufhören,  die  Begriffe  Form  und  Inhalt  einander  gegen¬ 
überzustellen,  und  sich  gewöhnen,  das  Wort  Form  in  einem  Sinne  zu  benutzen, 
der  den  Inhalt  mitumschließt.  Dann  ergäbe  sich  vielleicht  ein  Dualismus 
zwischen  Form  (d.  h.  Form  plus  Inhalt)  und  Stoff,  womit  man  der  Wahrheit 
näher  kommt.  Man  hört  heute  so  oft,  daß  das  Nachahmende  und  Illusionistische 
in  der  Kunst  endlich  überwunden  werden  müsse,  gleich  als  ob  die  Künstler  bis¬ 
her  zuviel  bloßen  Stoff  gegeben  hätten.  Dies  Nachahmende  und  Illusionistische 
hat  aber  in  der  wahren  Kunst  immer  nur  scheinbar  bestanden,  denn  kein  Kunst¬ 
werk  gab  je  den  Stoff  als  solchen,  sondern  unsere  Gemütsbeziehungen  zu  ihm, 
d.  h.  den  Stoff  zu  Zeichen  und  Symbolen  verklärt.  Denn  schließlich  ist  die  ganze 
Wirklichkeit,  in  der  wir  leben,  ein  Element  unserer  Seele,  ja,  die  Seele  selbst, 
wenigstens  für  den  Künstler.  Bedienen  wir  uns  doch  noch  einmal  des  Begriffs 
der  Nachahmung,  nur  einer  bequemeren  Operation  zuliebe,  so  können  wir  von 
der  Musik  sagen,  daß  sie  des  Nachahmenden  nicht  bedarf,  weil  sie  schlecht 
nachahmen  kann,  weil  Töne  keine  eindeutigen,  plastischen  Wirklichkeitsvor¬ 
stellungen  in  uns  wachrufen.  Sie  hat  statt  dessen  eine  so  ungeheure  Wirkungs¬ 
möglichkeit  im  rein  Sinnlichen  wie  keine  andere  Kunst,  sie  kann  durch  das 
Gehör  unmittelbar  zum  Gefühl  sprechen  und  dies  nur  durch  ihren  beispiellosen 
formalen  Reichtum  steigern.  Wenn  aber  in  dem,  was  die  Schönheit  der  Musik 
ausmacht,  die  anderen  Künste  ihr  folgen  wollten,  so  wäre  das  eine  Verkennung 
ihrer  eigenen  forminhaltlichen  Bedingungen  und  eine  ungeheure  Verarmung 
unseres  Verhältnisses  zur  Welt  und  seiner  verschiedenartigen  Verleiblichungs- 
möglichkeiten.  Das  „Nachahmende“,  die  Welt  als  Vorstellung,  die  deutliche 
Stoffbeziehung,  gehört,  im  Gegensatz  zur  Musik,  mit  zum  Material  der  bilden¬ 
den  Künste^)  und  der  Dichtkunst,  so  daß  sie  also  gewissermaßen  ihren  Inhalt 
nur  aus  dem  Stofflichen  mit  Beibehaltung  klarer  Herkunftsmerkmale  gewinnen 
können,  wobei  dennoch  eine  formale  Überwindung  des  Stofflichen  stattfindet. 
Das  Wort  Baum  und  das  Bild  Baum  umschließen  einen  ungeheuren  Komplex 

i)  Die  Architektur  ist  hier  immer  ausgeschaltet,  denn  es  soll  keine  einwandfreie  und  erschöpfende 
Theorie  der  Künste  an  dieser  Stelle  gegeben  werden. 
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von  Gefühlen  und  Assoziationen,  den  sich  der  formende  Wille  des  Dichters  und 
des  Malers  nutzbar  macht.  Das  Stoffliche  gehört  mit  zu  ihrem  Material,  wie  das 
Unstoffliche  zum  Material  der  Töne  gehört,  und  hat  die  Tonkunst  eine  unmittel¬ 
barere  Sinnlichkeit,  so  haben  die  anderen  Künste  dafür  eine  mittelbarere.  Will 
der  Maler  so  allgemeine  Gefühle  in  uns  hervorrufen,  wie  es  die  Musik  tut,  so 
begibt  er  sich  seiner  Macht,  ohne  doch  die  Macht  der  Musik  erreichen  zu  können. 
Die  konsequente  Programmusik  ist  eine  Musik  plus  etwas,  was  die  Musik  nicht 
kann,  die  konsequente  kubistisch-ornamentale  Malerei  ist  eine  Malerei  minus 
etwas,  was  die  Malerei  kann.  Wenn  wir  nun  das  Material  der  Tanzkunst  be¬ 
trachten,  so  hat  die  Bewegung  allerdings  in  ihrer  zeitlichen  Flüchtigkeit  große 
Verwandtschaft  mit  dem  Ton,  aber  sie  hat  durch  ihre  Sichtbarkeit  doch  auch 
den  deutlichen  Beziehungsreichtum  der  bildenden  Künste.  Das  Material  des 
Tanzes  umschließt,  wie  das  der  bildenden  Künste,  den  ganzen  Reichtum  der 
menschlichen  Gebärden.  Gestaltet  der  Tanz  diese  Gebärden  allgemein,  so  kann 
er  ähnliche  Wirkungen  erstreben  wie  die  absolute  Musik,  gestaltet  er  sie  mehr 
in  das  Besondere,  so  entwickelt  er  sich  zur  Tanzpantomime.  Beide  Wege  sind 
durch  das  Material  des  Tanzes  auf  natürliche  Weise  gegeben,  und  die  Tanz¬ 
pantomime  ist  also  nicht  ein  Nebengeleise  der  Tanzkunst,  wie  etwa  die  Pro¬ 
grammusik  ein  Nebengeleise  der  Musik  ist.  Jetzt  werden  wir  auch  das  „Nach¬ 
ahmende“  in  der  reinen,  getanzten  Pantomime  richtig  verstehen.  Angenommen, 
Ellen  Tels  hätte  bei  ihren  Tänzen  noch  mehr  als  an  die  Tänze  selbst  daran  ge¬ 
dacht,  das  Wesen  des  Windes  und  der  sich  unter  ihm  neigenden  Blumen,  den 
Wirbel  herbstlicher  Blätter,  ein  Erntefest  und  die  Märchen  des  Berginneren 
wiederzugeben,  so  könnte  dies  doch  ebenso  für  sie  und  ihre  Tänze  sprechen  wie 
gegen  sie.  Es  soll  für  sie  sprechen.  So  wenig  die  Hingabe  an  die  Erscheinungen 
alleine  den  Künstler  macht,  so  notwendig  ist  sie  doch,  selbst  für  den  Musiker, 
dessen  ,, Nachahmung“  sich  im  Grunde  nur  unkontrollierbarer  vollzieht,  um 
hinter  und  über  die  Erscheinungen  zu  gelangen,  und  wer  die  Dinge  getreulich 
nachahmen  will,  in  gleichstarker  Ehrfurcht  vor  ihnen  wie  vor  den  Mitteln,  mit 
denen  er  es  tut,  der  hat  im  bescheidenen  Abbild  des  Irdischen  ein  stolzes  Urbild 
des  Überirdischen  und  befreite  das  Diesseits  in  ein  Jenseits  der  Form.  Form  ist 
ein  Bewußtseinsakt  der  Liebe  und  Frömmigkeit,  ein  Feuer,  das  um  so  heller 
und  stärker  brennt,  je  inbrünstiger  es  die  Dinge  umschlingt  und  verschlingt. 

Ist  es  nun,  wenn  wir  von  Kunst  sprechen  wollen,  eine  unerläßliche  Eigen¬ 
schaft  dieses  Bewußtseinsaktes,  fortzudauern  ?  Das  ist  die  Frage,  die  sich  vor 
der  Flüchtigkeit  aller  bisherigen  Tanzwerke  immer  wieder  erhebt.  Das  unge- 
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heuer  lebendige  Leben,  aus  dem  der  Tanz  heut  hervorgeht  und  das  er  fort¬ 
zeugend  entzündet,  ist  nicht  mehr  zu  leugnen.  Sollte  es  nun  eine  bloße  Fiktion 
sein,  wenn  wir  das,  was  dieses  Leben  schon  an  Schönheit  hervorgebracht  hat, 
Kunst  nennen  ?  Und  verehren  wir  in  den  bewegten  Gestalten  dieser  Schönheit 
vielleicht  weniger  im  Metaphysischen  fest  und  dauernd  gewordene  Gestaltungen, 
als  daß  wir  in  ihnen  doch  auch  nur  das  Leben  lieben,  wie  Pygmalion  den  ge¬ 
formten  Stein  umarmte,  um  die  Geliebte  von  Fleisch  und  Blut  zu  sich  herabzu¬ 
ziehen?  Oder  sind  wir  in  dem  Falle,  daß  Kunstwerke,  die  für  die  Dauer  ge¬ 
schaffen  sein  möchten,  durch  ein  tückisches  Schicksal,  welches  doch  auch  wie¬ 
der  nur  das  Leben  ist,  verschwinden,  gleich  so  vielen  Schöpfungen  des  Altertums 
und  gleich  der  Mona  Lisa  ?  Dann  bleibt  schließlich  von  der  Tanzkunst  unserer 
Tage  nur  ein  Märchen  übrig.  Aber  uns  war  es  Wirklichkeit,  und  wir  haben  es 
genossen. 
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NACHTRAG  UBER  ISADORA  DUNCAN 


Die  Münchener  Hoftheaterintendanz  scheint  nun  doch  erfreulicherweise  der 
Isadora  Duncan  demnächst  eines  ihrer  Häuser  zur  Verfügung  stellen  zu 
wollen.  Im  März  1913  aber  hatte  man  in  Berlin  bereits  Gelegenheit,  die  Tänzerin, 
die  jahrelang  in  Deutschland  nicht  mehr  aufgetretenwar,  an  drei  Abenden  wieder¬ 
zusehen.  Wenn  der  Anfang  des  vorliegenden  Buches  das  Bild  der  Künst¬ 
lerin  in  großen  Zügen  zeichnete,  so  mag  der  Schluß  dieses  Bild  detaillieren. 
Dabei  werde  aus  den  eingangs  erwähnten  Gründen  auf  den  Versuch  verzichtet, 
ihr  jetziges  Auftreten  mit  ihren  früheren  vergleichen  zu  wollen.  Nur  das  sei 
ausgesprochen,  daß  die  Duncan  ihre  Art,  zu  deren  durchschlagend  program¬ 
matischer  Bedeutung  stets  eine  gewisse  starre  Einseitigkeit  gehörte,  nicht 
erweitert,  aber  durch  ungeheure  Arbeit  an  sich  selber  inzwischen  zur  höchsten 
Vollendung  geführt  hat. 

Hätte  sie  sich  mit  dem  ersten  Teil  ihrer  Programme  begnügt,  der  an  jedem 
Abend  in  dem  gleichen  Zyklus  von  Tänzen  nach  Chopin  bestand,  so  würde  sie 
nicht  nur  einen  starken,  sondern  auch  einen  ganz  reinen  Eindruck  hinterlassen 
haben.  So  schadete  sie  sich  leider  durch  das,  was  nach  der  Pause  kam,  zunächst 
durch  die  Mitwirkung  von  Schülerinnen  der  Elizabeth  Duncan-Schule,  die  erst 
hier,  im  zweiten  Teile,  einsetzte.  Wohl  bewunderte  man  wieder,  wie  die  Mäd¬ 
chen  gehen,  laufen  und  springen  können  und  wie  entspannt  ihre  Armbewegun¬ 
gen  sind,  aber  dies  Können  bleibt  unter  Isadora  genau  wie  unter  Elizabeth  in 
künstlerischer  Hinsicht  Rohmaterial  und  erhebt  sich  nicht  über  die  anspruchs¬ 
losesten  Spielreigen.  In  gewisser  Beziehung  sehen  wir  Isadora  in  den 
Mädchen  vervielfältigt,  und  solche  Kopien  sind  wie  nichts  dazu  angetan, 
uns  zu  zeigen,  wo  das  Original  seine  Grenzen  hat,  ja,  wo  es  problematisch  ist, 
allerdings  lehren  sie  uns  andrerseits  auch  seine  Größe  besser  kennen.  Isadora 
Duncan  ging  mit  der  Konsequenz  ihrer  überragenden  Persönlichkeit  ihren  Weg 
zu  Ende  und  ist  heute  im  Stadium  der  höchsten  Reife  aller  selbstgewählten 
Elemente  Herr  geworden,  auch  der  Musik,  während  den  Schülerinnen  eine 
rhythmisch-musikalische  Disziplin  nach  Jaques-Dalcroze  dringend  not  täte. 
Eerner  schadete  sich  die  Duncan,  indem  sie  uns  im  zweiten  Teil  die  Erkenntnis 
aufdrängte,  daß  ihre  Art  auf  die  Dauer  ermüdet  und  daß  sich  die  Armut  ihres 
Reichtums  dann  bedenklich  fühlbar  macht.  Und  vollends  schadete  sie  sich, 
indem  sie  ihre  Beschränkung  gewaltsam  negierte  und  aus  den  ihr  gezogenen 
Grenzen  heraustrat.  Da  offenbarte  es  sich,  wie  wenig  instinktsicher  sie  ist, 
wie  leicht  sie  im  Empfindungsmäßigen  der  Unmittelbarkeit  und  Echtheit  ent¬ 
behrt.  Die  Erau  der  hart  errungenen  Leistung  bemühte  sich  plötzlich,  als 
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Privatperson  scharmant  und  liebenswürdig  zu  erscheinen,  sie  kokettierte  ins 
Publikum,  sie  stellte  zwischen  den  einzelnen  Stücken  Posen  am  Klavier,  drückte 
einen  Strauß  an  die  Brust,  streute  ihn  teilweis  auf  den  Boden,  nestelte  am  Haar 
und  flocht  Blumen  hinein,  was  alles  ihr  sehr  übel  ansteht.  Und  ebenso  ent¬ 
gleiste  sie  im  Künstlerischen.  Sie  gab  zu  Wagners  Fünf  Liedern  sentimentale 
Gebärdenillustrationen,  die  improvisiert  wirkten  und  bei  denen  man  den  Ein¬ 
druck  hatte:  Sie  schwitzt  Gefühl.  Auch  die  Erfindung  versagte  hier  er¬ 
schreckend.  Nun  wäre  die  Duncan  freilich  nicht  die  große  Frau,  die  sie  ist, 
wenn  sie  nicht  auch  Gefühl,  Erfindung  und  Geschmack  besäße,  aber  der 
Intellekt  und  der  Idealismus  des  Willens  sind  bei  ihr  das  weitaus  Überwiegende 
und  oft  genug  auf  Kosten  der  drei  genannten  Eigenschaften. 

Der  erste  Teil  ihrer  Programme  hatte  einen  bewußten  Aufbau,  was  musi¬ 
kalisch  durch  die  Staffelung  von  Chopinschen  Nocturnes  über  Etüden  und 
Präludien  zu  Mazurken  und  Walzern  und  in  der  Anwendung  des  Lichts  durch 
ein  allmähliches  Tagwerden  aus  Finsternis  über  blaue  Dämmerung  zu  strahlen¬ 
dem  Gelb  gekennzeichnet  war.  Tänzerisch  wuchs  der  Teil  aus  dem  Nichts,  aus 
bloßem  Stehen  über  die  Ur-Elemente  der  Bewegung  zu  immer  reicherer  Be¬ 
wegtheit,  und  anfangs  war  dieser  Idee  zuliebe  gar  zu  wenig  gegeben,  bloße 
gymnastische  Studien  und  Vorstudien,  die  eigentlich  nur  hinter  die  Kulissen 
gehören.  Immerhin  vollzog  sich  dadurch  vor  unseren  Augen  das  Wunder,  wie 
ein  un jugendlicher,  schwerer  und  garnicht  schöner  Körper  im  Tanze  unend¬ 
liche  Schönheit  und  Leichtigkeit  erhält,  nur  dadurch,  daß  er  völlig  beherrscht, 
durchgearbeitet  und  vergeistigt  ist.  Wenn  wir  die  Richtigkeit  jeder  Bewegung 
darin  erkannten,  daß  sie  in  der  Linie  des  geringsten  Widerstandes,  ohne  un¬ 
nötige  Kraft  oder  anklebende  andere  Bewegungen  ausgeführt,  daß  sie  aus 
kleinsten  Elementen  summiert  ist  und  mit  kleinsten  Mitteln  geändert  wird,  so 
sehen  wir  das  in  klassischer  Weise  bei  der  Duncan  verwirklicht.  Ihre  Kunst  ist 
der  höchste  Triumph  jener  Körperkultur,  die  von  Delsarte  ihren  Ausgang 
nimmt.  Auf  ihre  Bewegungen  läßt  sich  vergleichsweise  an  wenden,  was  die¬ 
jenigen  Gesangsmeister,  welche  die  richtige  Atmung  als  das  Geheimnis  ihrer 
Kunst  lehren,  von  den  Tönen  der  menschlichen  Stimme  verlangen:  ihre  Be¬ 
wegungen  sind  wie  Töne,  neben  denen  nicht  der  kleinste  Hauch  eines  über¬ 
flüssigen  Atems  mit  hinausgeht,  sie  scheinen,  wenn  wir  in  dem  Bilde  bleiben 
dürfen,  nicht  einmal  soviel  ,, Nebengeräusche“  zu  haben,  wie  sich  mit  exak¬ 
ten  Instrumenten  feststellen  ließen.  Über  dies  große  und  unvergleichliche 
Können  hinaus  ist  aber  die  Duncansche  „Natürlichkeit“,  die  uns  vom  seelen- 
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losen  Schematismus  des  Balletts  befreite,  zu  den  Bindungen  eines  bewußten 
Kunststils  vorgedrungen.  Wir  müssen  uns  klarmachen,  daß  das  Schlagwort  von 
der  Natur,  eine  so  wichtige  Parole  es  im  Kampf  auch  ist,  nur  eine  relative 
Wahrheit  enthält,  daß,  wie  die  ganze  Natur,  so  auch  der  menschliche  Körper 
immerzu  von  allen  möglichen  Bedingungen  und  bewußten  oder  unbewußten 
Ansprüchen,  die  freilich  auch  ,, Natur“  sind,  umgeformt  wird  und  daß  unser 
Abscheu  gegen  die  ,, Unnatur“  des  Balletts  nur  von  neuen  Bedingungen  und 
Ansprüchen  herrührt,  welche  leidenschaftlich  an  die  Stelle  jener  veralteten 
drängen,  um  nun  ihrerseits  die  Natur  umzuformen.  Es  ist  nicht  bloße  Nach¬ 
ahmung  der  Griechen,  wenn  die  Duncan,  gleich  den  alten  Bildhauern,  den  Beinen 
eine  X-Stellung  gibt  und  die  Füße  stark  auswärts  stellt,  sondern  sie  will  damit, 
genau  wie  die  Alten,  ein  statisches  Prinzip  formal  betonen  und  steigern  und 
außerdem  eine  dekorative  Fernwirkung  erzielen.  Auch  ist  die  Größe  ihrer 
Gesten  stets  auf  die  Größe  eines  Zuschauerraumes  berechnet,  und  man  möchte 
jedem  Bühnenkünstler  dieses  Vermögen  einer  großen  Gestik  wünschen,  das  sich 
nicht  ohne  weiteres  mit  dem  deckt,  was  Jaques-Dalcroze,  zu  ausschließlich  vom 
musikalischen  Rhythmus  ausgehend,  anstrebt.  Übertrieb  das  Ballett  die  Be¬ 
weglichkeit  der  Beine,  denen  die  Duncan  mehr  den  Ausdruck  der  Statik  zu¬ 
weist,  so  übertreibt  sie  hingegen  die  Sprache  der  Arme,  die  in  den  meisten 
Fällen  ihre  Tänze  recht  eigentlich  beherrscht,  und  wir  empfinden  allerdings, 
wieviel  räumlich  größer  und  seelenvoller  diese  Sprache  ist  als  diejenige  der 
Beine  und  wie  das  statische  Gesetz,  das  beim  Ballett  durch  eine  Umkehrung 
der  gegebenen  Verhältnisse  die  Arme  balancieren  ließ,  nun  gerechter  und  daher 
ästhetisch  schöner  erfüllt  ist.  Freilich  geben  wir  Jaques-Dalcroze  recht,  der 
in  der  Marschbewegung  die  Grundlage  des  Tanzes  sieht.  Und  in  dieser  Hinsicht 
entnimmt  die  Duncan  den' Rhythmen  der  Musik  oft  zu  wenig  von  jenem  moto¬ 
rischen  Antrieb,  der  den  Körper  zwingt,  gehend,  laufend  und  springend  im  Takt 
den  Raum  zu  durchmessen,  was  sie  nur  bei  den  Mazurken  und  Walzern  in  aus¬ 
giebigem  Maße  tut.  Im  Ganzen  gibt  sie  den  Rhythmus  nicht  so  sehr  als  Takt, 
obwohl  sie  niemals  gegen  den  Takt  verstößt,  wie  als  Dynamik.  Und  dies  ent¬ 
spricht  sowohl  der  Chopinschen  Musik,  nach  der  sie  schon  daher  am  besten 
tanzt,  als  auch  ihrer  körperlichen  Technik,  die  weniger  auf  Muskelspannung 
denn  auf  Entspannung  beruht.  Sie  vermag  mit  der  höchsten  Kunst  alle  Schat¬ 
tierungen  der  Stärke  besonders  nach  den  Graden  der  Abschwellung  wiederzu¬ 
geben,  und  was  ein  Pianissimo  der  Bewegung  ist,  kann  man  einstweilen  nur  vor 
ihren  Tänzen  erleben.  Dieser  kunstvollen  Entspanntheit  verdankt  ihr  Körper 
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die  unglaubliche  Leichte  in  der  Wirkung,  aber  da  sie  einseitig  ist,  da  ihr  andrer¬ 
seits  nicht  ebensoviel  Anwendung  von  Muskelspannungen  entspricht,  so  hat 
aller  Bewegungsträning  diesen  Körper  nicht  dagegen  schützen  können,  daß  er 
zuviel  Masse,  und  sogar  an  den  Armen  schlaffe  Masse,  ansetzte.  Im  Künst¬ 
lerischen  aber  deckt  sich  diese  Entspanntheit,  die  all  ihren  Bewegungen  ein 
Fluten,  Wogen  und  Schweben  verleiht,  mit  dem  Prinzip  der  „Linienführung“, 
das  auch  auf  Delsarte  zurückgeht.  Würde  die  Duncan  ihren  Tanz  rein  aus  den 
Gesetzen  der  Bewegung  entwickeln,  so  könnte  sie  das  Herbe,  Eckige  und  Ener¬ 
gische  gar  nicht  so  sehr  ausschalten,  wie  sie  es  tut.  Man  muß  ihre  fabelhafte 
Kunst  der  ,, Linienführung“  bewundern,  die  alle  Bewegungen  zu  einem  fließen¬ 
den  Ganzen  verbindet  und  selbst  da,  wo  die  Arme  ausschließlich  prädominieren, 
auch  den  Körper  jeden  Augenblick  als  Ganzes  wirken  läßt,  und  muß  doch  gleich¬ 
zeitig  in  ihr  etwas  Äußerliches  erkennen,  dessen  Wirkungen  mehr  die  Illusion 
von  Bewegung  hervorrufen,  als  daß  sie  unmittelbar  auf  der  Bewegung  selbst 
beruhen.  Diese  Wellen  und  Kurven  kommen  nicht  organisch  aus  dem  Inneren, 
aus  dem  Rumpf  als  Zentrum,  aus  dem  Körper-  und  Raumgefühl,  sondern  sie 
können  als  fließende  Kontur  vor  dem  Spiegel  einstudiert  sein,  sie  sind  mehr 
äußere  als  innere  Form,  mehr  Glätte  als  Harmonie,  mehr  Linie  als  Bewegung. 
Aber  solche  Fragen  sind  für  den  Laien  schwer  zu  entscheiden,  und  so  mag  von 
den  genannten  Wellen  und  Kurven  endgültig  nur  dies  eine  gesagt  sein,  daß  ihre 
Schönheit  leicht  ans  ,,Schönhche“  grenzt.  Übrigens  hatte  man  bei  den  Tänzen 
der  Duncan  oft  bis  zur  fast  unheimlichen  Täuschung  das  Gefühl,  als  sähe  man 
Sacharoff  tanzen.  So  sehr  ist  dieser  ein  Schüler  von  ihr.  Und  erreicht  er  die 
Meisterin  auch,  so  könnte  er  mit  mehreren  seiner  Tänze  doch  nicht  den  An¬ 
spruch  auf  Originalität  erheben,  wenn  er  nicht  noch  andere  Tänze  tanzen  würde, 
die  denen  der  Duncan  unähnlich  sind. 

Alle  großen  Klassizisten,  wie  Thorwaldsen  und  Hildebrand,  rühren  irgendwo 
an  die  letzten  Tiefen  der  künstlerischen  Formprobleme.  Es  ist  durchaus  nicht 
der  Trieb  zur  Nachahmung,  aus  dem  ihre  Kunst  hervorgeht,  sondern  die  Nach¬ 
ahmung  ist  vielmehr  die  Folge  einer  intellektuellen  Sehnsucht,  deren  Streben 
nach  den  letzten  Zielen  in  den  Inhalten  der  Zeit  nicht  genügend  Nahrung  findet 
und  an  eine  gewaltige  Vergangenheit  Anschluß  sucht,  um  blasse,  aber  edle  Ge¬ 
bilde  hervorzubringen.  Dieser  Mangel  an  Bodenständigkeit  gesellt  dann  leicht 
zu  einem  ernsten  Streben  das  Süßliche,  welches  so  der  peinigende  Duft  einer 
künstlichen  Nachblüte  ist,  und  nur  wo  der  Widerspruch  eines  solchen  Schaffens 
als  schmerzvolles  Ungenügen  ins  Bewußtsein  tritt  und  zu  dem  titanischen 
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Ringen  eines  das  Unmögliche  möglich  machenden  Willens  wird,  gibt  er  der 
klassizistischen  Kunst  einen  selbsterworbenen  tragischen  Inhalt,  wie  bei  Hans 
von  Maröes.  Sicherlich  gehört  die  Duncan  mehr  zu  den  Klassizisten  der  erste- 
ren  Art.  Sie  ist  dann  am  größten,  wenn  in  ihr  eine  jener  herrlichsten  Gestalten 
des  Altertums,  eine  Mänade,  vom  Sockel  herabgestiegen  zu  sein  scheint,  um 
ihrem  räumlichen  Leben  auch  ein  zeitliches  zurückzugewinnen.  Und  zu  der 
Chopinschen  Musik,  aus  der  heraus  ihr  Tanz  nicht  unmittelbar  geboren,  mit 
der  er  aber  in  vollkommenen  Kontakt  getreten  ist,  verwandelt  sie  sich  doch 
wieder  auch  in  ein  nordisches  Wesen,  in  eine  schwebende  Sylphide,  wie  die 
Iphigenie  bei  Goethe  gleichzeitig  als  eine  Inkarnation  des  Altertums  und  als 
eine  deutsche  Frau  erscheint.  Hier  hat  die  Tänzerin  auch  Phantasie,  und  ihre 
sparsame  Thematik,  die  uns  sonst  bei  ihr  oft  unbefriedigt  läßt,  genügt  uns  nun 
vollkommen.  Es  ist  überhaupt  merkwürdig,  wenn  auch  selbstverständlich, 
wie  sehr  bei  der  Duncan  Tugenden  und  Schwächen,  menschliche,  technische 
und  künstlerische.  Eines  sind.  Die  Art  ihrer  Phantasie  deckt  sich  mit  der  Art 
ihrer  Technik,  die  glänzende  Dynamik  ihres  Tanzes  mit  dem  Mangel  an 
Thematik,  während  das  leicht  Süßliche  ihrer  Kunst  durch  deren  imposante 
Geistigkeit  und  durch  das  tragische  Bewußtsein  ihres  willensstarken  In¬ 
tellektes  aufgehoben  werden  kann,  sodaß  sie  in  manchen  Tänzen  doch 
von  der  Mareesschen  Art  erscheint.  Sie  hat  sich  wahrlich  ihr  Verhältnis  zur 
Antike  nicht  leicht  werden  lassen,  und  zeigte  sich  das  Altertum  eben  noch 
in  einer  spirituellen  Lieblichkeit,  so  ragt  es  im  nächsten  Moment  als  ein 
mächtig  klagender  Torso  in  die  Gegenwart.  Alles,  was  die  Duncansche  Be¬ 
wegungstechnik  doch  an  Energie  besitzt,  tritt  heraus  und  stellt  diesen  tragi¬ 
schen  Torso  hin,  dieses  Objekt  ihres  das  Unmögliche  möglich  machenden 
Wülens.  Oder  ist  diesem  Willen  sein  Werk  doch  nicht  gelungen  ?  Und  ist  seine 
Tragik  vielmehr  eine  ergreifende  „Melancholie  des  Unvermögens“  ?  Vergessen 
wir  über  dieser  Frage  nicht,  daß  aus  der  Duncan  die  lebendige  Kraft,  von  der 
unser  Buch  handelt,  hervorgeht :  trotz  der  Bedenken,  die  wir  gerade  auch  gegen 
ihre  Art  der  Bewegung  äußerten,  ist  dies  eben  doch  der  unsterblich  immer  wie¬ 
der  gegenwärtige  menschliche  Körper  und  seine  über  jede  Vergangenheit  sieg¬ 
hafte  zeitliche  Bewegung,  die  auch  von  der  Musik  nur  scheinbar  abhängig  ist. 


II  D.  m.  T. 
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ISADORA  DUNCAN 

Atelier  Elvira  München  phot. 
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DIE  SCHWESTERN  WIESENTHAL  (LANNERWALZER) 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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GRETE  UND  ELSE  WIESENTHAL 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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ELSE  WIESENTHAL 

R.  Jobst  Wien  phot. 


4 


BERTA  UND  ELSE  WIESENTHAL 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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GRETE  WIESENTHAL  (DONAUWALZER) 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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GRETE  WIESENTHAL  (DONAUWALZER) 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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GRETE  WIESENTHAL  (FRÜHLINGSSTIMMEN) 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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GRETE  WIESENTHAL  (FRÜHLINGSSTIMMEN) 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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GRETE  WIESENTHAL 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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GRETE  WIESENTHAL 

R.  Jobst  Wien  phot. 
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RUTH  ST.  DENIS 

Stephanie  Held-Ludwig  München  phot. 
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Stephanie  Held-Ludwig  München  phot. 
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RUTH  ST.  DENIS 

Stephanie  Held-Ludwig  München  phot. 


i6 


RUTH  ST.  DENIS 

Stephanie  Held-Ludwig  München  phot. 
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SENT  M’AHESA 

W'anda  v.  Debschitz- Kunowski  München  phnt. 
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Wanda  v.  Debschitz- Kunowski  München  phot 
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Wanda  v.  Debschitz- Kunowski  München  phot. 
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Wanda  v.  Debschitz- Kunowski  München  phot. 
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SENT  M’AHESA 

Wanda  v.  Debschitz- Kunowski  München  phot. 
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Wanda  v.  Debschitz-Kunowski  München  phot. 
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BILDUNGSANSTALT  JAQUES-DALCROZE 
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BILDUNGSANSTALT  JAQUES-DALCROZE 
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RUSSISCHE  BALLETTÄNZER: 

KARSAVINA  UND  NIJINSKI,  KARSAVINA,  KARSAVINA  UND  A.  BOLM 

E.  O.  Hoppe  London  phot. 
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RUSSISCHE  BALLETTÄNZER: 

E.  O.  Hoppe  London  phot. 


A.  BOLM 
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RUSSISCHE  BALLETTÄNZER:  FEDOROVA 

E.  O.  Hoppe  London  phot. 


RUSSISCHE  BALLETTÄNZER: 
ANNA  PAWLOWA 

E.  O.  Hoppe  London  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Stephanie  Held-Ludwig  München  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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CLOTILDE  VON  DERP 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 


ALEXANDER  SACHAROEF 

H.  Hoffmann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

Stephanie  Held-Ludwig  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

H.  Hoffmann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

H.  Hoff  mann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

H.  Hoffmann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROEF 

H.  Hoffmann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROEE 

H.  Hoffmann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

H.  Hoffmann  München  phot. 


ALEXANDER  SACHAROFF 

H.  Hoflmann  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

G.  Pusch tivoi  München  phot. 
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ALEXANDER  SACHAROFF 

G.  Puschtivoi  München  phot. 


GERTRUD  LEISTIKOW 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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GERTRUD  LEISTIKOW 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 
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GERTRUD  LEISTIKOW 

Hugo  Erfurth  Dresden  phot. 


ELLEN  TELS  UND  IHR  ENSEMBLE 
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